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1.  ' 

Einleitendes. 


In  dem  ersten  Drittheil  des  sechszehnten  Jahrhunderts 
vollzieht  sich  in  der  bildenden  Kunst  diesseits  der  Alpen  der 
Bruch  mit  den  Ueberlieferungen  des  Mittelalters  und  eine  neue 
Formenwelt  verbreitet  sich  mit  einer  vorher  nie  gesehenen 
Macht  und  Schnelle  über  alle  namhaften  Stätten  künstlerischer 
Thätigkeit.   Im  innigen  Zusammenhang  nehmen  Architektur, 
Sculptur  und  Historienmalerei ,  in  denen  gegen  den  Schluss 
des   fünfzehnten  Jahrhunderts  eigenthümliche  verschiedene 
Richtungen  sich  ausgeprägt  hatten,  die  Elemente  einer  in  Ita- 
lien zu  bestimmter  Gestalt  ausgebildeten  Kunstweise  an  und 
als  Endresultat  der  merkwürdigen  Periode  der  Umwälzung  er- 
scheint ein  so  gut  wie  durchgängiger  Anschluss  der  gesammten 
nordischen  Kunstthätigkeit  auf  den  höheren  Gebieten  an  den 
Stil  der  Renaissance.   Nur  vereinzelte  Erscheinungen  dür- 
fen hier  als  Fortsetzung  mittelalterlicher  Kunstweise  gelten, 
während  daneben  gewisse  Kunstzweige ,  Genre-  und  Land- 
schaftsmalerei ,  einzelne  kunstgewerbliche  Arbeitsgebiete  von 
localer  Beschränkung  durch  eigenartige  Entwickelung  dem  Ein- 
fluss  der  Renaissance  unzugänglich  bleiben.  Die  Einflüsse  der 
vorhergehenden  Stilformen  erscheinen  allerdings  auch  auf  jenen 
Gebieten  als  eigenthümliche  l^eimischungen  und  Modificatio- 
nen,  in  denen  die  Nationalität  der  nördlichen  Völker  ihren 
Ausdruck  findet,  allein  die  gemeinsame  Abhängigkeit  von  den- 
selben bedingenden  Grundsätzen  wird  dadurch  nicht  aufge- 
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hoben  und  thatsächlich  lässt  sich  von  der  Mitte  des  Jahrhun- 
derts an  die  Kunstthätigkeit  aller  Länder  europäischer  Cultur 
als  von  Italien  aus  geistig  beherrscht  und  geleitet  bezeichnen. 

Die  Gestaltung  dieses  Verhältnisses  im  Gegensatz  zu  der 
ausgesprochenen  Selbständigkeit  der  nordischen  Länder  in,  den 
vorhergegangenen  Jahrhunderten  findet  im  Grossen  und  Gan- 
zen ihre  Erklärung  darin ,  dass  die  Formengebung  der  italie- 
nischen Renaissance ,  deren  Herrschaft  an  der  Stelle  ihres 
ersten  Auftretens  nahezu  ein  volles  Jahrhundert  ihrem  Ein- 
dringen in  die  Länder  germanischer  Nationalität  vorausgeht^), 
in  der  oben  bezeichneten  Periode  für  die  geistige  Gesammt- 
richtung  der  ausseritalienischen  Kunstländer  in  so  hohem 
Grade  zum  Ausdruck  ihres  künstlerischen  Ideals  wurde ,  dass 
die  vielfach  vorbereitete  bildende  Kunst  genöthigt  ward ,  auf 
ihre  selbständige  Stellung  zu  verzichten  und  die  Formen- 
gebung  der  blühenden  italienischen  Schulen,  welche  zunächst 
den  einzelnen  Künstlern  und  Künstlergruppen  zu  anregendem, 
mehr  oder  minder  mächtigem  Einfluss  gereicht  hatte,  nunmehr 
als  allgemein  gültige  Norm  aufzunehmen. 

Für  die  Kunstgeschichte  kommt  keine  Periode  an  uner- 
schöpflichem Interesse  diesem  Zeitraum  gleich.  Führt  die 
Schilderung  der  höchsten  Kunstblüthe  Italiens  zum  Eindrin- 
gen in  eine  vollendete  Erscheinung  des  Kunst-Schönen,  wel- 
cher nur  die  Herrlichkeit  griechischer  Kunstblüthe  an  die  Seite 
zu  stellen  ist,  so  fesselt  das  Schauspiel  des  auf  dem  Gebiete 
nordischer  Kunst  sich  vollziehenden  Umschwunges  durch  den 
ewig  denkwürdigen  Kampf,  welcher  die  geistigen  Mächte  des 
Mittelalters  und  der  neuen  Zeit  in  den  sichtbaren  Formen  der 
Kunstwerke  gegenüberstellt  Namentlich  gewinnt  für  Deutsch- 
land die  Kunstgeschichte  des  sechszehnten  Jahrhunderts  eine 


1)  Das  Jahr  1420,  in  welchem  die  Versammlung  von  Baumeistern  aller 
Nationen  über  den  Fortbau  des  Domes  von  Florenz  berieth ,  wird  mit 
Recht  als  der  Beginn  der  Periode  architektonischer  'Frührenaissance  in 
Italien  betrachtet. 
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erhöhte  Bedeutung  dadurch  .  dass  sie  ein  Spiegelhild  der  in 
der  Reformation  sich  vollziehenden  Gährung  und  Scheidung 
der  Geister  wird,  dass  Katholicismus ,  Protestantismus,  Hu- 
manismus  in  Persönlichkeiten  und  Werken  der  bedeutendsten 
Künstler  ihren  Ausdruck  finden. 

Die  verhältnissmässige  Nähe,  in  welcher  wir  uns  zu  jener 
Periode  befinden,  und  der  wir  ein  reiches  Material  erhalte- 
ner Kunstdenkmale  wie  schriftlicher  Ueberlieferungen  ver- 
danken,  veranlasst  es,  dass  die  moderne  Kunst-  und  Ge- 
schichtswissenschaft, seitdem  sie  ihre  gemeinsame  Arbeit  der 
deutschen  Vorzeit  überhaupt  wieder  zugewendet ,  gerade  die 
Wechselbeziehungen  der  bildenden  Kunst  mit  den  Ereignissen 
des  religiösen,  wissenschaftlichen,  politischen  und  volksthüm- 
lichen  Lebens  oft  und  eingehend  erörtert  hat.  Das  Ein- 
dringen des  Humanismus  in  die  geistige  Bildung  Deutsch- 
lands und  die  Vorbereitungen  eines  Umschwunges  der  allge- 
meinen künstlerischen  Anschauungen ,  die  ]>edeutung  der 
religiösen  Bewegung  für  die  veränderte  Stellung,  der  Kunst 
gegenüber  der  Kirche  und  den  Interessen  des  Volkes ,  der 
Einfluss  der  politischen  Umwälzung  auf  die  Stellung  der 
Künstler  und  des  kunstfördernden  l^ürgerthums,  die  Wirkung 
des  erAveiterten  literarischen  Gebietes  auf  den  gegenständlichen 
Inhalt  künstlerischer  Darstellung  —  alle  diese  Momente  sind 
vielfach  erforscht  und  in  geschichtlicher  Darstellung  berück- 
sichtigt worden  ^) . 

Es  liegt  in  derThat  ein  doppelter  Antrieb  zu  Forschungen 
solchen  Inhaltes  der  modernen  Kunstwissenschaft  vor.  Ein- 
mal in  dem  Umstand,  dass  die  bewegenden  Kräfte,  von  denen 


1)  Die  in  B-anke's  »Deutscher  Geschichte  im  Zeitalter  der  Reforma- 
tion« (Berlin  1842)  gegebenen  Andeutungen  über  die  Beziehungen  der 
bildenden  Kunst  zur  theologischen  Bewegung  würden  eine  vorzügliche 
Ergänzung  gefunden  haben  in  einer  von  Ernst  Guhl  unvollendet  hinter- 
lassenen  Arbeit  über  die  deutschen  Künstler  in  ihrem  Verhältniss  zur 
Reformation,  deren  Benutzung  ich  verschiedene,  der  vorliegenden  Arbeit 
förderliche  Anregungen  verdanke. 

1* 
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die  Gestaltung  des  Kunst-Ideals  auf  deutscliem  Boden  beim  Ein- 
treten der  Renaissance  abhängt,  in  der  Erneuerung  der  deutschen 
Kunst  seit  dem  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  wiederum 
Einfluss  gewinnen.  Die  bildende  Kunst  der  Gegenwart  datirt 
ihren  Aufschwung  von  dem  Zeitpunkte  an ,  wo  aufs  Neue  ein 
Zurückgehen  auf  die  Formen  des  klassischen  Alterthums  hier, 
des  Mittelalters  dort ,  in  kurzer  Zeitfolge  sich  ablösend  und 
dann  zu  neuen  Schöpfungen  sich  durchdringend  eine  Kunst- 
blüthe  von  eigenthümlicher  Bedeutung  zeitigte.  Das  also, 
was  in  der  Entwickelung  und  Verbreitung  der  Renaissance  der 
wissenschaftlichen  Forschung  zur  Erklärung  vorliegt,  und  des- 
sen ursächlichen  Zusammenhang  mit  den  künstlerischen  Ueber- 
lieferungen  wie  mit  den  Erscheinungen  des  allgemeinen  Cultur- 
lebens  sie  hauptsächlich  nachzuweisen  hat,  findet  eine  zeitlich 
naheliegende  und  deshalb  das  Verständniss  wesentlich  för- 
dernde Analogie  in  dem  Schaffen  der  modernen  Kunst.  Mit- 
telalter, Uebergangszeit ,  Renaissance  in  ihrem  südlichen  wie 
nördlichen  Gepräge  haben  sich  vor  unseren  Augen  wiederbe- 
lebt und  zwingen  durch  ihr  Auftreten  mitten  in  der  Strömung 
der  lebenden  Kunst  zum  Ausspruch  einer  bestimmten  Beur- 
theilung  ihres  ästhetischen  Werthes. 

Andrerseits  knüpfen  sich  die  Gegensätze  auf  dem  allge- 
meinen Felde  geistigen  Lebens  in  der  Gegenwart  noch  immer 
unmittelbar  an  die  Bewegung  an  ,  in  welcher  die  Ideen  des 
Mittelalters  denen  der  neuen  Zeit  gegenübertreten ,  und  dies 
tritt  namentlich  zu  Tage  an  dem  Interesse,  welches  wir  den 
Künstlern  der  Renaissance  in  ihrem  allgemein  menschlichen 
Verhältniss  widmen.  Es  liegt  im  Charakter  der  modernen 
Kunst,  dass  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  nicht  mehr 
von  dem  Werke  zu  trennen  ist,  das  er  der  Nachwelt  hinterlässt, 
und  die  Meister  der  Renaissance  erscheinen  gegenüber  denen 
der  iVntike  und  des  Mittelalters  —  selbst  der  späteren  neuen 
Jahrhunderte  —  uns  nahestehend  als  moderne  Menschen 
und  unter  dem  Einfluss  derselben  Ideen,  welche  auch  im  gei- 
stigen Leben  der  Gegenwart  ihren  Kampf  fortsetzen.    Mag  es 
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elas  Verhältniss  der  Kunst  zu  Kirche  und  Staat,  zu  Wissen- 
schaft und  Volksleben ,  mag  es  die  innerliche  Entwickelung 
derselben  in  Bezug  auf  antike  und  mittelalterliche  Formenauf- 
fassung oder  auf  die  Natur  als  Kunstvorbild  betreffen,  —  über- 
all begegnen  wir  Erscheinungen,  in  denen  die  Gegenwart  ihre 
Verwandtschaft  zur  Kunst  des  fünfzehnten  und  sechszehnten 
Jahrhunderts  bekundet. 

Bei  diesem  lebhaft  und  vielseitig  bethätigten  Interesse  ist 
doch  nur  ein  verhältnissmässig  geringes  Maass  von  kunstge- 
schichtlicher Arbeit  bisher  verwendet  worden  auf  die  Erfor- 
schung der  Ümge^  taltung,  welche  die  bildende  Kunst  in  ihren 
.Fx>rmen  während  des  Ueberganges  von  dem  Stile  des  Mittel- 
alters zu  dem  der  Renaissance  erfahren  hat,  und  zwar  betrifft 
diess  die  Geschichte  der  germanischen  Kunst  insbesondere. 
Es  fehlt  noch  unendlich  viel  daran ,  dass  die  Werke  und  der 
künstlerische  Entwickelungsgang  der  bedeutendsten  deutschen 
Künstler  in  ein  klares  Verhältniss  der  Beurtheilung  gestellt 
würden  zu  den  grossen ,  als  vollendete  Erscheinungen  gelten- 
den Meistern  der  italienischen  Renaissance.  Seitdem  die  Kunst 
des  germanischen  Mittelalters  wiederum  ihre  gerechte  Wür- 
digung erfahren  hat,  ist  allerdings  auch  den  Meistern  derUeber- 
gangsperiode  ein  volles  Maass  von  Verehrung  und  theilneh- 
mendem  Interesse  geworden,  aber  nach  einer  vorwiegend  ein- 
seitigen Anschauungsweise  gelten  sie  als  Höhepuncte  der  Ent- 
wickelung, welche  die  nordische  Kunst  rein  auf  dem  Wege 
ihrer  selbständigen  Ausbildung  erreichen  sollte;  — man  hat 
sich  gewöhnt ,  das  Eindringen  der  Renaissance ,  deren  erste 
Spuren  in  den  Uebergangsformen  übersehen  werden  ,  einfach 
als  ein  nationales  Unglück  zu  betrachten  und  das  Aufgeben 
einer  «heimischen«  Kunstweise  um  einer  »fremden^  willen  für 
die  traurigen  Erscheinungen  des  späteren  Kunstverfalles  ver- 
antwortlich zu  machen.  Dies  würde  nicht  der  Fall  sein,  hätte 
man  den  Formveränderungen  der  Uebergangsperiode,  nament- 
lich dem  ersten  Auftreten  italienischen  Einflusses  grössere  Auf- 
merksamkeit geschenkt  und  neben  dem  Studium  der  gegen- 
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ständlichen  Beziehungen  auf  der  einen,  den  archäologischen 
Fragen  auf  der  andern  Seite ,  die  Formenanalyse  mit  einem 
annähernd  gleichen  Maass  von  Theilnahme  herücksichtigt. 

Die  Schwierigkeit  einer  deutlichen  Terminologie  für  die 
Formen  der  Plastik  und  Malerei  erklärt  einigermaassen  den 
Umstand,  dass  über  deren  Umgestaltung  weit  weniger  gesagt 
Avorden  ist,  als  über  die  Architektur  derselben  Periode,  deren 
kunstgeschichtliche  Ikhandlung  immerhin  noch  dürftig  heissen 
muss,  gegenüber  dem  eingehenden  Studium,  welches  die  mo- 
derne Wissenschaft  auf  die  Architektur  des  Alterthumes  und 
Mittelalters  verwendet  hat.  Erst  in  der  neuesten  Zeit  beginnt 
eine  Gegenströmung,  deren  Ursprung  in  Frankreich  za  suchen 
sein  dürfte ,  der  nordischen  Renaissance  grösseres  Interesse  zu 
Avidmen,  welches  nun,  nach  x\nalogie  aller  Bewegung  der  An- 
sichten auf  kunstgeschichtlichem  Gebiete  unter  dem  Einfluss 
antiquarischer  Liebhaberei  die  berechtigten  Grenzen  der  ästhe- 
tischen Würdigung  in  einseitiger  I^evorzugung  dieser  und  Zu- 
rücksetzung anderer  Erscheinungen  zu  überschreiten  droht 

Die  Kunstwissenschaft  hat  unter  diesen  Verhältnissen 
alle  Ursache,  sich  mit  den  stilistischen  Eigenthümlichkeiten  der 
Renaissance  zu  beschäftigen  und  zur  Darlegung  derselben  auf 
dem  Gebiete  der  deutschen  Kunst  einen  Beitrag  zu  liefern  ist 
der  Zweck  des  vorliegenden  Versuches.  Aus  dem  Reichthum 
des  Stoffes  aber,  welcher  in  der  That  eine  unerschöpfliche  Quelle 
der  Forschung  und  Betrachtung  eröffnet,  bot  sich  zur  Lösung 
eine  für  besondere  l^ehandlung  geeignete  Aufgabe  dar,  und 
zwar:  an  der  Wirksamkeit  des  hervorragendsten  deutschen 
Künstlers  jener  Periode  eine  Seite  zu  untersuchen,  welche, 
bisher  noch  sehr  wenig  berücksichtigt  oder  absichtlich  bei 
Seite  geschoben,  doch  für  die  Erkenn tniss  der  sich  vollziehen- 

1)  In  der  vorliegenden  Arbeit  konnte  auf  die  Entwickelung  der  Re- 
naissance in  Frankreich,  welche  ein  höchst  interessantes  Seitenstück 
zu  den  entsprechenden  Zuständen  in  Deutschland  und  den  Niederlanden 
bildet ,  sich  aber  völlig-  selbständig  und  ohne  directe  Beziehung  zu  diesen 
Ländern  gestaltet,  nicht  eingegangen  werden. 
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den  Neugestaltung  des  Kunststils  von  grosser  Wichtigkeit  ist: 
die  theoretische  Behandlung  der  Kunst  durch  die 
ausübenden  Künstler. 

Die  Wichtigkeit  der  Erscheinung ,  dass  im  Gefolge  der 
l^enaissance  auf  italienischem  und  ausseritalienischem  Boden 
sich  immer  das  Bestreben  erneuert,  die  Gesetze  der  künstle- 
rischen Formgebung  in  bestimmte  Vorschriften  zusammen- 
zufassen und  dieselben  nach  Möglichkeit  wissenschaftlich  zu 
begründen,  wird  nur  dann  anerkannt  werden,  wenn  wir  diese 
Bestrebungen  als  Zeugnisse  von  den  Anschauungen  der  schaf- 
fenden Künstler  betrachten.  Denn  für  die  Wissenschaft  haben 
dieselben  in  der  That  eine  Bereicherung  kaum  geliefert.  Das 
hier  an  erster  Stelle  in  Frage  kommende  Gebiet  der  Aesthe- 
tik  konnte  von  der  Philosophie  des  15.  und  16.  Jahrhunderts, 
geschweige  denn  von  Dilettanten  derselben  keine  Förderung 
empfangen  und  die  geschichtlichen  Darstellungen  dieser  Wis- 
senschaft gehen  mit  flüchtiger  Erwähnung  über  die  philosophi- 
renden  Künstler  der  Renaissance  hinweg  ^) .  Die  Mathematik, 
deren  Einfluss  auf  die  kunsttheoretischen  Forschungen  die- 
ser Periode  ein  sehr  wesentlicher  ist,  hat  ebenfalls  keine 
Veranlassung  jener  Stufe  ihrer  Ausbildung  ein  mehr  als  neben- 
sächliches historisches  Interesse  zu  widmen.  Werthvoller  waren 
verhältnissmässig  die  überlieferten  praktischen  Vorschriften, 
welche  einen  Theil  des  Kunstunterrichtes  tlieils  in  den  Meister- 
schulen, theils  in  den  später  entstehenden  Akademien  bilde- 
ten.   Erst  seitdem  die  zweite  Wiederaufnahme  der  Antike 


1]  Ziramermann's  Gesch.  cl.  Aesth.  Wien  1858.  S.  153:  »Selbst 
das  Wiederaufleben  der  Antike,  das  die  Kunst  des  15.  und  1(3.  Jahrhun- 
derts auf  den  Gipfel  hob ,  brachte  der  Theorie  derselben  keinen  andern 
Vortheil,  als  dass  hervorragende  K  öpfe,  wie  I>eonardo  und  Dürer,  mit  dem 
Aufsuchen  der  richtigen  Verhältnisse  des  raenschlischen  Körpers  sich  be- 
schäftigten und  Michel- Angelo  und  liaphael  von  im  Plato  bewanderten 
Freunden  belehrt,  sich  in  kurzen  Aussprüchen  Kechenschaft  über  das 
Wesen  der  menschlichen  Schönheit  und  das  Verfahren  des  Künstlers  zu 
geben  versuchten«. 
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gegen  den  Schluss  des  vorigen  Jahrhunderts  und  die  darauf 
folgende  Reaction  einen  vollständigen  Bruch  mit  der  Tradition 
überhaupt  verursacht  und  die  für  unsere  Kunst  charakteristi- 
sche Selbständigkeit  des  Suchens  nach  dem  rechten  Wege  im 
Gefolge  gehabt  haben ,  ist  von  praktischer  Kunstlehre  über- 
haupt —  mit  wie  viel  Nutzen  oder  Schaden  bleibe  dahingestellt 
—  nicht  mehr  über  Elementarkenntnisse  und  Hülfswissenschaf- 
ten  hinaus  die  Rede,  und  somit  wird  höchstens  ein  technisches 
Recept  aus  älteren  Kunstlehrbüchern  eine  praktische  Verwer- 
thung  finden. 

In  einer  Beziehung  also  sind  die  oft  gehörten  Klagen  ge- 
rechtfertigt :  dass  die  theoretischen  Schriften  der  Renaissance- 
Künstler  uns  statt  historischer  Nachrichten  von  dem  Schaffen, 
den  Lebensumständen  und  Erfahrungen  ihrer  Verfasser  und 
deren  Zeitgenossen ,  welche  die  moderne  Kunstwissenschaft 
gleich  Goldkörnern,  wo  sie  sich  vereinzelt  fanden,  ausgesucht 
hat,  unfruchtbare  und  vom  modernen  Standpunkt  aus  veraltete 
Lehren  überliefert  haben.  Beim  Durchlesen  eines  AVerkes, 
wie  Leonardo's  » Abhandlung  über  die  Malerei «  empfindet 
man  allerdings  ein  lebhaftes  Bedauern ,  die  umfassende  litera- 
rische Thätigkeit  eines  Meisters ,  dessen  Leben  immer  wie  ein 
ungelöstes  Räthsel  in  der  Kunstgeschichte  steht,  ohne  jegliche 
Spur  einer  Selbstbiographie,  eines  Aussprechens  über  die  Kunst 
seiner  Zeit  vorliegen  zu  haben.  Indessen  kann  das  ungün- 
stige Urtheil ,  wie  es  sich  an  die  meisten  Werke  der  theoreti- 
sirenden  Künstler  knüpft,  nur  auf  die  wissenschaftliche  oder 
praktische  Bedeutung  derselben  gehen.  Dieselben  erweisen 
sich  andererseits  als  ein  sehr  förderliches  Hülfsmittel  zum  Ver- 
ständniss  der  gleichzeitigen  Kunstanschauungen  und  zur  Er- 
kenntniss  dessen,  was  mit  Bewusstsein  im  Gemüth  des  den- 
kenden Künstlers  verarbeitet  wurde ,  während  er  in  seinen 
Werken  überlieferte  Formen  verlässt  und  neue  Bahnen  ein- 
schlägt; sie  erläutern  die  oft  räthselhafte  Hinneigung  zu 
bestimmten  Idealen  der  Formbildung  und  nehmen  deshalb 
allerdings  ein  wesentlicheres  Interesse  in  Anspruch,  als  die 


Kunstwissenschaft  ihnen  im  Allgemeinen  zu  schenken  ge- 
neigt ist. 

Für  den  Gang  unserer  Untersuchung  erschien  es  noth- 
wendig ,  zunächst  darzustellen :  welche  Momente  heim  Auf- 
treten der  Renaissance  die  Disposition  der  bildenden  Kunst 
zum  Aufgehen  der  Tradition  und  zur  Hingabe  an  das  Formen- 
ideal  längst  vergangener  Zeiten  ,  sowie  die  Neigung  der 
Künstler  für  Kunst theorie  überhaupt  bedingen,  und  in  welcher 
Richtung  die  Letztere  unter  dem  Einfluss  der  antiken  Kunst 
—  unmittelbar  auf  italienischem,  mittelbar  auf  deutschem 
Boden  —  sich  bewegen  musste. 


IL 

Die  Stellung  der  Theorie  zur  Kunst  der  Renaissance, 


Seitdem  der  Name  Renaissance  für  die  Bezeichnung 
einer  Kunstperiode  Geltung  erlangt  hat,  ist  hinreichend  darauf 
hingCAviesen  worden,  dass  neben  dem  Hauptmoment,  welches 
abgekürzt  im  Worte  selbst  ausgesprochen  wird,  der  »Wieder- 
geburt des  Alterthumcs « ,  gleichzeitig  die  eigenthümliche  Art 
und  Weise  dieser  Erneuerung  einer  längstvergangenen  Lebens- 
und Kunstgestaltung  als  charakteristisch  für  den  Gedanken- 
und  Formeninhalt  des  neu  auftauchenden  Princips  berück- 
sichtigt werden  muss.  Es  ist  daher  wohlgethan,  den  Ausdruck 
Renaissance  auf  die  bestimmte  Kunstperiode ,  deren  Beginn 
in  den  verscliiedenen  Ländern  vom  Anfang  des  fünfzehnten 
bis  zum  Anfang  des  sechszehnten  Jahrhunderts  auseinander- 
fällt ,  ausschliesslich  anzuwenden  und  frühere  so  wie  spätere 
Perioden  des  Einflusses  antiker  Kunst  durch  besondere  Be- 
zeichnungen zu  charakterisiren. 

In  der  vorzüglichen  Arbeit  von  Lvc.  Buk.ckhae,dt  ist  »die 
(yultur  der  Renaissance  in  Italien«^)  nach  allen  ihren  Erschei- 
nungen auf  den  Gebieten  ausserhalb  der  bildenden  Kunst  ge- 
schildert und  ilir  mächtiger  Einfluss  auf  die  abendländische 
Welt  aus  ihrem  Bunde  mit  dem  italienischen  Volksgeist  nach- 
gewiesen worden.  Aehnlich  wird  die  Renaissance  in  G.  Voigt's 


1)  Basel  1860. 
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»Wiederbelebung'  des  classischen  Altertluims  « ^)  auch  in  ihren 
]kziehungen  zur  Literatur  und  zum  Volksleben  der  nördlichen 
Länder  geschildert.  Wie  in  diesen  eingehenden  Untersuchun- 
gen die  den  Ausgang  mittelalterlicher  Zustände  charakteri- 
sirenden  Richtungen  des  geistigen  Tiebens  sich  als  vorbereitet 
für  die  Aufnahme  des  wiedererweckten  Alterthumes  darstellen, 
so  bietet  die  bildende  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  in  Italien, 
des  15.  Jahrhunderts  diesseits  der  Alpen  in  den  Zuständen 
ihrer  letzten  Erscheinungen  Vieles  dar,  woran  die  antiken 
Formen  in  einer  beinahe  notliAvendig  zu  nennenden  Weise 
sich  anschliessen  mussten.  Neben  den  innerlichen  Zuständen 
der  bildenden  Kunst,  welche  zur  Aufnahme  neuer  Elemente 
drängen,  wird  die  vorhergegangene  Einführung  antiker  Formen 
und  Ideen  auf  literarischem  Gebiete  directe  Ursache  zum  Ver- 
lassen des  selbständigen  Entwickehmgsganges.  Die  eben  ge- 
nannten Schriftsteller  haben  gezeigt -j^  wie  in  der  Wissenschaft 
und  Poesie  das  Eindringen  antiker  Elemente  sich  weit  früher 
als  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  vollzieht,  eben  so 
sehr  nach  der  Seite  des  Inhaltes  als  der  Form,  deren  Klang 
und  Rhythmus ,  wie  die  Erfahrung  noch  gegenwärtig  lehrt, 
vom  Gehör  eher  aufgefasst  uiul  verstanden  wird ,  als  die  ent- 
sprechenden Wahrnehmungen  des  Gesichts.  Deshalb  stehen 
die  Werke  der  bildenden  Kunst  in  einem  ganz  eigenthüm- 
lichen  Verhältniss  zu  den  allgemeinen  Zuständen  der  Zeit. 
Diejenigen  Classen  des  Volkes,  bei  denen  das  Uebergewicht 
der  Intelligenz  vorhanden  ist,  und  deren  Einfluss  in  Italien 
zugldch  die  Geschmacksrichtung  der  besitzenden ,  die  Kunst 
hauptsächlich  durch  P)estellung  fördernden  Kreise  beeinflusst, 
leben  und  weben  in  völliger  Hingabe  an  die  neuen  Anschauun- 
gen der  Renaissance  —  zum  Tlieil  in  sclirofFem  Gegensatz  mit 
der  christliclien  Weltanscliauung ,  zum  Theil  auf  besondere 

1)  Berlin  J859. 

2)  Vergl.  auch  bei  Kanke  die  Bemerkungen  über  das  Verhältniss  der 
geistigen  Bewegung  in  Deutschland  zu  den  ästhetischen  Interessen  Italiens ; 
a.  a.  O.  I.  S.  253  und  55. 
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Weise  sich  mit  ihr  abfindend,  während  die  bildenden  Künstler 
noch  lange  in  Form  und  Inhalt  von  der  mittelalterlichen  Ueber- 
lieferung  abhängig  bleiben.  Die  antiken  Formen  verschwin- 
den allerdings  niemals  so  gründlich  aus  dem  mittelalterlichen 
Ideal  der  Kunst  auf  italienischem  Boden,  wie  aus  den  Gebilden 
spätgothischen  Stiles  in  den  nordischen  Ländern;  aber  sie 
dienen  einem  andern  Geschlecht  und  ein  anderer  Inhalt  erfüllt 
sie.  Alles  was  dort  in  den  Jahrhunderten  des  christlichen 
Mittelalters  die  aus  romanischen  und  germanischen  Elementen 
gemischte  Bevölkerung  von  eigenthümlichem  Wesen  an  sich 
ausgebildet  hatte ,  stellte  sich  mit  der  ganzen  Macht  einer  im 
Volke  fest  wurzelnden  Gewohnheit  den  Künstlern  entgegen, 
welche  aus  handwerklichen  Kreisen  hervorgegangen,  mit  der 
ungelehrten  Welt  aufs  Innigste  zusammenhängend ,  auf  ihre 
Weise  an  der  Begeisterung  für  die  Antike  theilzunehmen  streb- 
ten. Der  eigenen  Freude  an  den  Trümmern  und  Resten  an- 
tiker Kunst,  an  deren  Mustergültigkeit  Niemand  zweifelte, 
wenn  schon  die  im  15.  Jahrhundert  bekannten  Denkmale  nicht 
zu  den  Werken  der  Blütheperiode  griechischer  Kunst  gehö- 
ren ,  gab  die  Verbreitung  der  Interessen  für  das  Alterthum, 
wie  sie  in  den  literarisch  gebildeten  Kreisen  herrschte ,  fort- 
dauernd neue  Anregung  und  es  fehlte  nicht  an  Bestellungen, 
in  denen  ein  Nachschaffen  erhaltener  oder  verlorener  Kunst- 
denkmale des  Alterthums  beabsichtigt  wurde 

Dabei  üben  die  Kämpfe,  in  denen  sich  die  Ideen  des  Mit- 
telalters und  der  neuen  Zeit  begegnen,  nur  auf  den  gegenständ- 
lichen Inhalt  von  Plastik  und  Malerei  unmittelbaren  Ein- 
fluss  aus.  Es  kommt  wohl  zur  Vernichtung  von  Bildern  und 
Statuen  «heidnischen«  Inhalts,  oder  wir  hören  von  der  in  der 
Wahl  ihrer  Stoffe  sich  aussprechenden  christlichen  und  nicht- 
christlichen Gesinnung  der  Künstler,  aberdiess  ist  ohneNach- 

1)  Die  Darstelhmg  der  »Verläumdung«  nach  dem  Gemälde  des  Apel- 
les  (bei  Plinius ,  XXXV.  10  beschrieben)  kommt  in  L.  B.  Alberti's  vor 
1446  geschriebener  Schrift  über  die  Malerei  als  empfohlener  Gegenstand 
eines  Gemäldes  vor;  s.  dessen:  De  pictura;  Basil  1540.  Lib.  III. 
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Wirkung  auf  die  Verehrung  der  antiken  Formen ,  als  der  un- 
erreichbaren und  unbedingt  gültigen  Muster.  Nicht  ein  ein- 
ziges Zeugniss  ist  uns  bekannt,  dass  auf  italienischem  Boden 
ein  Festhalten  an  mittelalterlichen  Stilformen  mit  bewusstem 
Widerstreben  gegen  die  eindringende  Antike  erstrebt  worden 
wäre.  An  keiner  kunstgeschichtlicheii  Erscheinung  lässt  sich 
etwas  Anderes  nachweisen,  als  dass  hier  mehr,  dort  minder 
die  charakteristischen  Elemente  der  mittelalterlichen  Kunst 
neuen  Formenidealen  Platz  machen ,  die,  wenn  auch  nur  leise 
von  dem  Einfluss  antiker  Vorbilder  berührt,  doch  ein  Wider- 
streben gegen  dieselben  nirgends  erkennen,  und  wie  z.  K.  die 
realistischen  Arbeiten  der  florentiner  Quattrocentisten  bei  völ- 
liger Selbständigkeit  der  Naturauffassung  doch  in  der  umge- 
benden Architektur  die  Antike  zur  Geltung  kommen  lassen. 
Die  Kämpfe  wider  den  Humanismus ,  wie  das  Auftreten  Sa- 
vonarola's  ,  haben  ,  soviel  wir  zu  beurtheilen  vermögen ,  die 
Verehrung  für  die  antiken  Formen  der  bildenden  Kunst  nicht 
beeinträchtigt;  später  tritt  im  Gefolge  der  Gegenreformation 
eine  ganz  bestimmte  Aussöhnung  der  herrschenden  katholisch- 
christlichen Anschauung  mit  der  unbedingten  Unterwerfung- 
unter  die  antiken  Formenideale  zu  Tage^). 

Erwägt  man  die  hohe  Werthschätzung,  welche  das  dama- 
lige Italien  der  literarischen  Bildung  gegenüber  andern  Be- 
rufsthätigkeiten  zu  Theil  werden  lässt,  so  lassen  sich  die  Er- 
scheinungen von  literarischen  Bestrebungen  der  Künstler 
überhaupt  leicht  erklären.  Es  war  zu  natürlich,  dass  der 
Künstler  den  Humanisten ,  die  er  als  die  eigentlichen  Pfleger 
des  Alterthumes  betrachten  mochte ,  sich  auf  andere  Weise  als 
durch  seine  Verehrung  für  die  antiken  Formen  zu  nähern  und 


1)  Spätere  Theoretiker  pflegen  darüber  in  ihren  Vorreden  weitläufig 
zureden,  so  Lomazzo  in  seinem:  Trattato  dell'arte  della  pittura scultura 
ed  architettura.  Milano  1584.  Ein  deutscher  Architektur-Schriftsteller, 
der  diesen  Passus  sicher  von  Vorgängern  hatte,  L.  Ch.  Sturm  (in:  Vollst. 
Anweisung  etc.  der  Baukunst,  Augsb.  1717)  leitet  ernsthaft  den  Ursprung 
der  fünf  Säulenordnungen  vom  Tempel  Salomonis  her. 
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ihres  Ruhmes  theilhafti«^  zu  werden  suchte.  Die  fraomen- 
tarische  Beschaffenheit  der  erhaltenen  antiken  Kunstdenkmale 
musste  die  Sehnsucht  rege  werden  lassen,  aus  der  literarischen 
Erbschaft  des  Alterthumes  ,  deren  l^edeutung  für  die  auf  hlü  - 
hende  Wissenschaft  auf  allen  Schritten  vor  Augen  lag,  eine 
Ergänzung  für  die  Bedürfnisse  der  bildenden  Kunst ,  womög- 
lich die  Grundsätze  selbst  sich  anzueignen,  deren  Befolgung 
die  Alten,  wie  man  meinte,  die  unbedingte  Schönheit  ihrer 
Eormen  verdankten.  Der  unersättliche  Wissensdrang ,  der 
allen  geistigen  Bewegungen  der  Renaissance  eigen  ist,  war 
auch  unter  den  Künstlern  rege.  Genöthigt,  die  bisher  empi- 
risch überlieferten  Regeln  der  Statik  und  Perspective,  die 
Grundlagen  des  Fortschrittes  in  Architektur  und  Malerei,  mehr 
und  mehr  systematisch  anzuwenden ,  musste  eine  Anzahl  für 
derartige  Bestrebungen  disponirter  Künstler  in  mathematisclie 
Studien  eindringen  und  vrard  dadurch  gelehrter  Thätigkeit  zu- 
gewendet. Ausserdem  war  die  beschränkte  Ausdehnung  der 
Wissensgebiete  den  Bestrebungen  gebildeter  Dilettanten  un- 
gemein günstig.  Es  existirte  noch  nicht  die  Abgrenzung  der 
Wissenschaften  in  jene  zahllosen  Fächer  und  Unterfächer,  de- 
ren jedes  Einzelne  in  der  Gegenwart  die  ganze  geistige  Kraft 
der  Persönlichkeiten  ilirer  Pfleger  in  Anspruch  nimmt,  und  es 
hatte  sich  aus  der  mittelalterlichen  Anschauung  der  Wissenschaft 
noch  die  Gestalt  des  »Meisters  der  freien  Künste«^),  welche 
sehr  bald  ein  blosser  Name  wird ,  als  erreichbare  Möglichkeit 
der  geistigen  Ausbildung  erhalten.  So  mochte  der  schreibende 
und  philosophirende  Künstler  von  den  Männern  der  Wissen- 
schaft gern  als  ihres  Gleichen  angesehen  und  neben  dem  gei- 
stigen Gewinn  für  seine  eigenen  Arbeiten  auch  der  günstigen 
gesellschaftlichen  Stellung   theilhäftig  werden,  welche  das 

1 )  »  Artes  liberales«  sind  im  Sinne  der  lienaissance  immer  nur  die  sieben 
des  Triviums  und  Quadriviums.  Wann  zuerst  von  den  «schönen  Künsten« 
eine  entsprechende  Bezeichnung  gebraucht  wird ,  vermag  ich  nicht  an- 
zugeben. 
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Italien  des  15.  Jahrhunderts  wohl  im  Allgemeinen  den  Ge- 
lehrten vor  den  Künstlern  einräumte  ^) . 

Was  aher  neben  diesen  allgemeinen  Verhältnissen  an  die 
Kunstformen  der  Renaissance  in  ihrem  eigenthiimlichen  (:Jegen- 
satz  zur  mittelalterlichen  Tradition  theoretische  Bestrebungen 
zu  knüpfen  veranlasst,  ist  Folgendes. 

Wenn  wir  nach  einem  gemeinsamen  Element  fragen  ,  das 
Architektur,  Plastik  und  Malerei  der  Renaissance  von  der  Kunst 
mittelalterlichen  Stils  unterscheidet,  so  kann  die  »Wiederbe- 
lebung der  Antike«  nicht  kurzweg  als  solches  bezeichnet  wer- 
den. Wie  schon  erwähnt,  handelt  es  sich  immer,  sow^ohl  in 
Italien  als  in  den  germanischen  Ländern  um  eine  Verschmel- 
zung besonderer ,  von  der  antiken  Kunst  abgeleiteter  Grund- 
sätze der  Formenbildung  mit  den  Kunstweisen,  wie  sie  sich 
in  national -abgeschlossenen  Schulen  auf  sehr  verschieden- 
artige Weise  entwickelt  hatten.  Welcher  wesentlichen  Eigen- 
schaftverdankten aber  die  antiken  Kunstdenkmale  den  mächti- 
gen Einfluss  auf  eine  Kunst,  die  sich  offenbar  so  weit  als  mög- 
lich von  ihrem  Ausgangspunkt  in  der  verfallenden  Kunstweise 
des  römischen  Reiches  entfernt  und  inzwischen  nach  entge- 
gengesetzten Zielen  hin  neue  Ideale  ausgebildet  hatte?  Es 
liegt  nahe,  hierauf  zu  antworten:  die  klassische  Schönheit 
der  Formen,  —  und  doch  wird  mit  diesem  oft  gehörten  Aus- 
spruch nur  eine  Verwirrung  angerichtet,  deren  Resultat  in 
zahlreichen  schiefen  Urtheilen  über  das  Wesen  der  Renais- 
sance ,  sei  es  nach  ihrer  ästhetischen  Bedeutung  an  sich ,  sei 
es  in  ihrem  Verhältniss  zur  mittelalterlichen  Kunst ,  fühlbar 
wird.  Allerdings  ist  es  richtig ,  dass  in  der  Renaissance  die 
Idee  der  Schönheit  für  die  Kunst  eine  neue  Bedeutung  ge- 
winnt ,  indem  dieselbe  einen  wesentlichen  Theil  dessen ,  Avas 
sie  bisher  im  ])ienste  anderer  Ideen,  namentlich  der  Kirche 
hervorgebracht  hatte ,  nunmehr  um  des  interesselosen  Wohl- 
gefallens willen  darstellt  und  dem  selbständigen,  um  seiner 

1)  Vergl.  hierüberGiihhKünstlerbriefe.  Einleitung.!.  S.XXXIXfg. 
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selbst  willen  vorhandenen  Kunstwerke  als  Motiv  unterlegt, 
was  früher  dessen  Tendenz  gebildet  hatte.  Nimmermehr 
darf  aber  dieser  allgemeine  Begriff  der  Schönheit  verwechselt 
werden  mit  der  für  die  antike  Kunst  charakteristischen  Eigen- 
schaft der  Formen,  welche  als  Schönheit  im  engeren  Sinne  gilt. 

Bei  dem  Versuch,  hierüber  eine  nähere  Bestimmung  geben 
zu  wollen,  drängt  sich  die  Wahrheit  von  Winckelmann's  Aus- 
spruch auf  ^) :  Es  sei  schwer  ein  erschöpfendes  Gesammtbild 
der  Schönheit  in  Worten  zu  geben,  weil  sich  viel  leichter  sagen 
lasse,  was  sie  nicht  ist ,  als  was  sie  ist.  Indessen  stellen  sich 
einige  Elemente  derselben  zu  bestimmter  Umgrenzung  dar, 
deren  Wichtigkeit  ihnen  die  erste  Stelle  in  der  einschlagenden 
Untersuchung  anweist,  und  zwar  ist  zu  bedenken,  dass  für 
unseren  Zweck  luir  von  antiker  Architektur  und  Plastik 
und  deren  ästhetischen  Elementen  zu  reden  ist ,  da  Denkmale 
antiker  Malerei  als  selbständige  Leistungen  in  der  Periode  der 
Renaissance  nicht  in  Betracht  kommen. 

In  beiden  Kunstzweigen  aber  sind  der  Antike  in  höherem 
Grade  als  der  Kunst  des  ausgehenden  Mittelalters  diejenigen 
formalen  Elemente  ästhetischer  Wirkung  eigen,  welche  wir 
unter  den  Gesammtbegriff  der  Eurhythmie  fassen.  Wir 
verstehen  darunter  sowohl  die  wohlgefälligen  Maassverhält- 
nisse, d.  Ii.  die  Proportionalität  im  ästhetischen,  gegen- 
sätzlich zum  bloss  mathematischen  Sinne,  als  auch  den  eigent- 
lichen Rhythmus  der  Linien. 

Eine  wissenschaftliche  Definition  beider  im  modernen 
Sprachgebrauch  für  die  bestimmten  Erscheinungen  im  Gebiete 
bildenderKunstangenommenenBegriffe  zu  geben,  kann  an  die- 
ser Stelle  nicht  versucht  werden   .  —  Ueber  den  Begriff  der  Pro- 


1)  Vergl.  das  Capitel  »Von  dem  Wesentlichen  in  der  Kunst«  in  seiner 
Gesch.  der  Kunst  des  Alterthumes;  Dresden  1811.  II.  S.  32  fg. 

2j  Ueber  den  Sprachgebrauch  ist  zu  bemerken,  dass  bei  Vitruv  und 
den  Theoretikern  der  Kenaissance  der  Ausdruck  »Symmetria«  die  ästhe- 
tische Proportionalität  in  unserem  Sinne  bedeutet,  nicht  das  jetzt  aus- 
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portionalität  ist  ein  Missverständniss  nicht  wohl  möglich,  so 
auseinandergehend  auch  die  Ansichten  üher  den  Grund  ihres 
ästhetischen  Werthes  sich  darstellen;  über  den  Rhythmus  der 
Linien  dagegen  ist  seit  Hogarth's  bekanntem  und  misslun- 
genem  Versuch  ^) ,  die  Wellenlinie  als  dieses  ästhetische  Ele- 
ment hinzustellen,  so  wenig  Erläuterndes  gesagt  worden,  dass 
eine  Umschreibung  desselben  dem  Fortgang  unserer  Unter- 
suchung vorauszuschicken  ist. 

Während  unter  den  l^egrifF  der  Proportionalität  alle  Wahr- 
nehmungen des  messenden ,  d.  Ii.  die  räumlichen  Grössen- 
verhältnisse  auffassenden  Sehens  fallen,  stellt  sich  im  Rhythmus 
der  Linien  die  wohlgefällige  Versinnlichung  einer  Bewegung 
dar,  als  deren  Resultat  die  festen  Formengrenzen  erscheinen, 
und  zwar  empfinden  wir  bei  der  Wahrnehmung  desselben  die 
ursprünglich  in  zeitlichem  Verlauf  vorgestellte  Wirkung  von 
Kräften ,  welche  theils  zusammen ,  theils  einander  entgegen 
wirkend,  die  Existenz  der  Körper  im  Räume  bedingen.  Bei 
der  Gestaltung  unorganischer  Körper  in  der  Architektur  bildet 
die  structive  Thätigkeit  der  (ilieder  das  Motiv  der  zu  formalem 
Ausdruck  gelangenden  Rewegurig  im  Gegensatz  zur  Ruhe  der 
rein  geometrischen  Regelmässigkeit;  bei  den  organischen  Kör- 
pern kommt  sowohl  die  formbildende  Kraft  des  jedem  Indivi- 
duum inwohnenden  I^ebenskeimes ,  als  auch  die  mehr  oder 
minder  selbständige  spontane  Bewegung  zum  Ausdruck.  Das 
Wohlgefallen  an  solchen,  dem  Auge  als  Linien  erscheinenden 
Formengrenzen  wird  auf  ein,  den  ästhetischen  Raumpropor- 
tionen entsprechendes  und  die  Einheit  des  rhythmisch  geglie- 
derten Ganzen  zumBcAVusstsein  bringendes  quantitatives  Ver- 
hältniss  der  wirkend  gedachten  Kräfte ,  dessen  bestimmtes 
Gesetz  noch  unerkannt  ist ,  zurückgeführt  werden  können^). 

schliesslich  so  genannte  »dualistische  Gleichmaass« ,  oder  das  Sich-Ent- 
sprechen  zweier  durch  eine  verticale  Linie  oder  Ebene  getheilten  Hälften 
eines  Flächenbildes  oder  Körpers. 

1)  Analysis  of  beauty  ;  London  1763. 

2)  Die  von  Waitz  (Lehrbuch  d.  Psychologie  als  Naturwissenschaft, 
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Äiisserliclie  Bestimmungen,  wie  die  Wellenlinie,  oder  Leo- 
nardo DA  ViNCi's  Vorschrift,  dass  die  Riclitungslinien  von 
Gliedmaassen  einer  Gestalt  sich  nicht  unter  rechten  Winkeln 
schneiden  dürfen,  treffen  den  Kern  der  Sache  nicht;  eher 
Hesse  sich  an  Verwandtes  auf  musikalischem  Gebiete  anknü- 
pfen^). Als  Beispiel  eines  der  wichtigsten  Motive  rhythmi- 
scher Körperhaltung  ist  die  auf  einem  tragenden  und  einem 
stützendeji  Bein  ruhende  Stellung  zu  nennen ,  indem  dadurch 
die  Linie  der  symmetrischen  Körpertheilung  mit  der  verticalen 
Richtung  der  Schwere  in  das  Verhältniss  einer  die  Wirkung 
inneren  Lebens  auch  bei  äusserer  Kuhe  bekundenden  Bewe- 
gung tritt. 

Der  Einfluss  dieser  nach  beiden  Seiten  in  der  Blüthe 
griechischer  Kunst  zu  vollkommener  Verwirklichung  gelangten 
und  der  römischen,  auf  die  Renaissance  vorweg  einwirkenden 
Kunst  immer  noch  lebendig  innewohnenden  Momente  des 
Kunstschönen  musste  in  Architektur  und  Plastik  auf  verschie- 
dene Weise  sich  geltend  machen,  als  eine  von  anderen  For- 
menbildungen sich  lossagende  Kunst  an  den  Resten  des 
Alterthumes  Beispiel  und  Lehre  suchte. 

Am  Wenigsten  tritt  der  Einfluss  antiker  Eurhythmie  auf 
dem  Gebiete  der  Architektur  während  der  Renaissance  zu  Tage. 
Dieses  Element  fehlte  durchaus  nicht  in  den  l^auformen  des 
Mittelalters  ^)  ,  auch  der  italienischen  Gothik ,  und  die  Archi- 
tekten des  15.  Jahrhunderts  hatten  nicht  sowohl  eine  Steige- 


Braunschweig  1849,  §  37)  ausgesprochene  Ansicht,  dass  die  physisch-be- 
friedigende Bewegung  des  Auges  hierbei  zu  berücksichtigen  sei ,  scheint 
mir  nicht  zu  rechtfertigen. 

1)  Eine  bestimmte  Parallelstellung  zu  einem  entsprechenden  ästhe- 
tischen Elemente  der  Musik  wird  meiner  Ueberzeugung  nach  deshalb 
niemals  zutreffend  sein,  weil  der  Ton  an  sich  ohne  jedes  Analogon  im 
Gebiete  bildender  Kunst  ist. 

2)  Ku  gl  er 's  Bemerkungen  über  den  »Rhythmus  der  Bewegungen« 
und  »Rhythmus  der  Massen«  (Handbuch  der  Kunstgeschichte,  3.  Aufl. 
Stuttgart  1859.  II,  S.  564)  scheint  mir  für  die  italienische  Architektur  nicht 
völlig  zutreffend. 
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rimg  der  architektonischen  Schönheit ,  als  vielmehr  die  An- 
eignung der  Typen  antiker  Baukunst  im  Sinne.  Die  mess- 
baren ,  nach  bestimmten  Regeln  gebildeten  Säulenordnungen 
wurden  nicht  als  die  vollkommensten  Lösungen  architektoni  - 
scher  Aufgaben ,  sondern  als  die  unbedingt  gefallenden  Vor- 
bilder und  als  Zeichen  des  antiken  Stils  überhaupt  zu  neuen 
Combinationen  verwendet.  Gleichsam  wie  wohllautende  aber 
aus  dem  Zusammenhang  gerissene  Worte  werden  die  antiken 
Bauglieder  den  veränderten  Bedürfnissen  der  Renaissancezeit 
angepasst  und  zu  höchst  anziehenden  aber  doch  des  ursprüng- 
lichen Organismus  entbehrenden  Compositionen  vereinigt. 
Diess  hindert  nicht,  dass  die  ]3aumeister  der  Frührenaissance 
in  ihren  Schöpfungen  neue  mustergültige  Formen  schaffen, 
es  muss  nur  betont  werden,  dass  deren  ästhetischer  Werth  in 
der  Bethätigung  genialer  Künstlerkräfte ,  nicht  in  der  Ver- 
werthung  der  rhytlimischen  Vollkommenheit  antiker  Archi- 
tektur besteht.  Deshalb  pflegt  das  ornamentale  Detail  bedeu- 
tender zu  sein,  als  die  organische  Gliederung  des  Ganzen. 

Ein  anderes  Verhältniss  findet  dagegen  statt  bei  dem  Ein- 
fluss  der  antiken  Plastik  auf  die  nicht  architektonischen 
Zweige  der  Renaissancekuiist.  Auch  hier  hat,  wenn  wir  vom 
stofflichen  Inhalt  absehen,  die  antike,  wie  jede  andere  Kunst, 
gewisse  Typen  ausgebildet,  welche  mit  ihren  Stilprincipien 
nicht  unmittelbar  zusammenhängen.  Als  Ausserlichkeiten  in 
diesem  Sinne  können  die  Eigenthümlichkeiten  der  physio- 
gnomischen  Bildung,  das  Costum  im  w^eitesten  Sinne  nachge- 
ahmt werden,  ohne  den  Stil  des  Vorbildes  zur  Erscheinung  zu 
bringen  und  sind  in  der  Frühzeit  der  Renaissance  oft  genug 
an  Grundformen  von  nichts  weniger  als  antikem  Gepräge  nach- 
geahmt worden.  Aber  sie  verschwinden  alsbald  vor  dem  aus- 
serordentlich mächtigen  Einfluss,  welchen  die  Auffassung  der 
menschlichen  Gestalt  an  sich  in  plastischer  und  ma- 
lerischer Darstellung  unter  dem  Einfluss  der  Eurhythmie  an- 
tiker Plastik  erleidet. 

So  lange  in  den  Perioden  der  Kunstentwickelung  der 
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blosse  Gesichtsausdruck,  die  einfache  Geberde  zum  Ausdruck 
alles  dessen  gereicht,  Avas  der  Künstler  in  seinem  Werk  aus- 
sprechen wollte ,  so  lange  genügt  eine  schematische ,  so  viel 
als  möglich  in  Gewandung  verborgene  Andeutung  der  mensch- 
lichen Gestalt  und  es  ist  nicht  auffällig,  dass  weder  der  Orga- 
nismus beobachtet,  noch  dessen  Fähigkeit,  Träger  einer  eigen- 
thümliclien  Schönheit  zu  sein,  berücksichtigt  wird.  Das  Vor-- 
wiegen  anderer  Äusserungen  künstlerischer  Productivität,  — 
wie  in  der  Idealisirung  des  Gesichtsausdruckes,  in  treffender 
Charakteristik  der  Geberde ,  in  der  farbigen  Schönheit  der 
Gestalten  und  ihrer  Umgebung,  —  ist  sehr  wohl  geeignet 
diesen  Mangel  übersehen  zu  lassen,  und  durch  andere  Schön- 
heitselemente den  J3 eschauer  zu  fesseln.  Allein  die  Kunst 
der  Malerei  und  Plastik  ist  ihrem  Grundwesen  nach  zu  sehr 
auf  die  Verkörperung  des  Geistigen  im  menschlichen  Leibe 
hingewiesen,  als  dass  dieser  Mangel  nicht  als  solcher  empfun- 
den werden  müsste.  Der  Anblick  eines  jeden  in  dieser  Be- 
ziehung unvollkommenen  Kunstwerkes  regt  das  Eedürfniss 
einer  Weiterentwickelung  an ;  die  Möglichkeit  derselben  be- 
ruht aber  zunächst  auf  der  Kenntniss  des  Organismus,  sei 
es,  dass  die  Künstler  sich  derselben  durch  vielseitige  Beobach- 
tung der  lebendigen  Natur  oder  mit  Hülfe  der  das  Innere  des 
Organismus  darlegenden  Zergliederung  bemächtigen.  Auf 
dieser  Stufe  aber,  welche  das  Eintreten  der  realistischen  oder 
naturalistischen  Richtung  im  Gegensatz  zu  einer  vorausgehen- 
den typischen  oder  Conventionellen  im  Gefolge  hat,  pflegt  die 
Kunst  die  auf  dem  Rhythmus  der  Anordnung  und  Gesammt- 
hal tung  wie  des  Faltenwurfes ,  auf  der  Idealität  des  Gesichts- 
ausdruckes und  der  Geberden  beruhenden  Elemente  formaler 
Schönheit,  die  den  früheren  Stufen  angehören  konnten,  zu 
verlieren.  Erst  mit  der  völligen  Ergründung  und  Beherr- 
schung des  Organismus  erwacht  das  Bewusstsein  dieses  Man- 
gels und  das  Bedürfniss  nach  einem  Correctiv. 

Auf  dieser  Stufe  erfuhr  die  italienische  Kunst  den  Einfluss 
praktischer  und  theoretischer  Wiederbelebung  der  Antike. 
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Auf  der  einen  Seite  hatte  die  »Entdeckung  der  Welt  und 
des  Menschen«,  wie  I^urckhardt  treffend  eagt'),  mit  einem 
Male  den  Bann  gebrochen,  welcher  das  Mittelalter  von  der 
Zergliederung  des  menschlichen  Leibes  abhielt  und  damit  den 
Künstlern  Italiens  zuerst  das  Mittel  zur  tieferen  Kenntniss  des 
Organismus  in  die  Hand  gegeben.  ]3essen  bedurfte  zwar 
nicht  das  Alterthum,  wohl  aber  eine  Zeit,  welche  den  mensch- 
lichen Körper  nicht  mehr  im  Ausdruck  seiner  Bewegung  be- 
obachten konnte.  Immerhin  noch  begünstigt  durch  den  An- 
blick eines  unter  glücklichem  Himmel  und  in  leichter  Be- 
kleidung körperlich  normal  ausgebildeten  Geschlechts,  konnten 
andrerseits  die  italienischen  Künstler  der  realistischen  Richtung 
sich  nicht  verhehlen,  wie  weit  sie  bei  allen  neuen  und  charak- 
teristischen Nachbildungen  der  natürlichen  Erscheinung  hinter 
der  lebensvollen  Schönheit  der  antiken  Plastik  zurückblieben. 
Sobald  nach  irgend  einer  Seite  hin  —  und  gewissermaassen 
bedingte  diess  der  ganze  damalige  Darstellungskreis  der  Kunst 
—  ideale  Forderungen  des  Gegenstandes  ein  Hinausgehen  der 
Formen  über  die  Spiegelung  des  Wirklichen  fordern,  musste 
Ernst  und  Würde  der  Vorgänger,  deren  Formgebung  nun 
einmal  unmöglich  geworden  war,  schmerzlich  vermisst  und 
zu  ersetzen  gesucht  werden.  Nur  wo  auf  dem  Gebiete  der 
^lalerei  die  Farbe  unter  besonderen  Einflüssen  zu  einem  neuen, 
alles  Andere  ersetzenden  xiusdrucksmittel  geworden  war, 
mochte  die  Idealität  der  antiken  Plastik  ohne  bestimmenden 
Eindruck  auf  die  zeichnende  Kunst  bleiben. 

In  der  That  erscheint  bei  einem^  Gesammtüberblick  der 
Frührenaissance  -  Werke  plastischen  und  malerischen  Stils 
gleichsam  eine  neue  Welt  von  Formen  dem  Auge  der  Künst- 
ler erschlossen  zu  sein ,  welcher  nunmehr ,  oft  auf  Kosten  der 
inneren  Lebenswahrheit  der  Kunstwerke,  die  gestaltende  Kraft 
sich  unaufhaltsam  zuwendet.  In  der  antiken  Plastik  war 
dem  unbefriedigten  Streben  der  neuen  Kunst ,  das  der  Natur 


1)  A.  a.  O  4.  Abschnitt. 
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gegenüber  wohl  die  Kenntniss  der  Tlieile  gewonnen ,  das  gei- 
stige Band  der  Harmonie  aber  nicht  entdeckt  hatte ,  eine  so 
•  reiche  Fülle  rhythmischer  Schönheit  vor  Augen  gestellt,  dass  es 
nicht  zu  verwundern  ist ,  wie  die  Spuren  und  Erscheinungen 
derselben  bei  den  unmittelbaren  Vorgängern  übersehen  und 
mit  bewusster  Aneignung  nur  aus  dem  wiederbelebten  Alter- 
thume  entnommen  wurden,  gleichzeitig  natürlich  mit  Man- 
chem, dessen  typische  oder  zufällige  Gestalt  nur  ein  Aus- 
serliches  am  Kerne  der  antiken  Kunstschönheit  ausmacht. 
Und  weil  die  architektonisch-symmetrische  Anordnung ,  von 
welcher  frei  zu  werden  die  realistischen  Richtungen  in  aller 
Entschiedenheit  sich  bestrebt  hatten ,  in  der  antiken  Plastik, 
wie  sie  die  Renaissance  kennen  lernt ,  gerade  nicht  betont  ist, 
weil  in  ihr  vielmehr  den  einzelnen  Gestalten  die  volle  Frei- 
heit der  Bewegung  innerhalb  der  Grenzen  einer  rhythmischen 
Gesammthaltung  gewahrt  bleibt  und  wiederum  alles  Scharfe 
und  Eckige  verschwindet  unter  dem  Einfluss  einer  ganz  von 
selbst  das  Einzelne  mit  dem  Ganzen  in  Eins  setzenden  Ge- 
staltungskraft, —  deshalb  berührte  den  neueren  Künstler  hier 
das  Anklingen  einer  Saite,  dem  er  sich  im  Innersten  verwandt 
fühlte,  während  die  Formenschönheit  des  Mittelalters ,  moch- 
ten ihr  auch  dieselben  oder  ähnliche  Elemente  ästhetischer 
Wirkung  zu  Grunde  liegen,  ilmi  fremd  geworden  war. 

Ein  bewusstes  Erkennen  gerade  dieses  rhythmischen  Ele- 
mentes der  antiken  Kunst  dürfen  wir  bestimmt  nicht  voraus- 
setzen; aber  wo  immer  die  Ueberzeugung  sich  unter  den 
Künstlern  Bahn  brach,  dass  die  Schönheit  der  antiken  Formen 
überhaupt  auf  bestimmten  Grundsätzen  der  Formbildung  be- 
ruhte, da  konnte  denjenigen,  welche  durch  die  oben  geschil- 
derte allgemeine  Tendenz  der  Zeit  sich  zum  Nachdenken  über 
die  Gesetze  und  Gründe  der  Kunstthätigkeit  angeregt  fühlten, 
der  Zusammenhang  nicht  entgehen,  in  welchem  der  Inhalt  der 
von  den  Alten  überlieferten  kunsttheoretischen  Frag- 
mente mit  den  imponirenden  und  musterbildlichen  Eigen- 
schaften ihrer  Kunstwerke  stand.   Die  Kunde  vom  Kanon  des 
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PoLYKLET,  von  den  Proportionen  des  Lysipp  bildete  gleich- 
sam den  Kern,  um  welchen  sich  die  bei  den  Philosophen  und 
namentlich  bei  Vitruv  überlieferten  Aussprüche  über  Propor- 
tionalität gruppirten;  aus  den  einzelnen  Bruchstücken  das 
verlorengegangene  Ganze  des  geheimnissvollen  antiken  Schön- 
heitsideals zusammenzustellen,  ward  der  Gegenstand  eifrigen 
Bemühens.  Während  man  dabei  die  philosophischen  Ideen 
über  das  Wesen  der  Schönheit,  die  man  nicht  direct  zu 
verwerthen  wusste,  gleichsam  in  der  Luft  schweben  Hess  und 
nur  etwa  einzelne  platonische  Ideen  über  den  göttlichen 
Ursprung  des  Schönen  zu  Vermittelungen  im  christlichen  Sinne 
benutzte,  wurde  die  ästhetische  Werthschätzung  der  Propor- 
tionalität, welche  auf  den  Zusammenhang  mit  der  Mathe- 
matik hindeutete,  gleichsam  zur  Offenbarung  eines  neuen 
Dogma's. 

Zwar  musste  die  eigene  Erfahrung  den  Künstler  schon 
vor  dem  Eintreten  der  Renaissance  darauf  führen ,  dass  das 
Grössenverhältniss  der  im  menschlichen  und  in  den  höheren 
thierischen  Körpern  hervortretenden  Theile  zum  .  Ganzen  für 
das  Wohlgefallen  an  der  Gestalt  von  grossem  Einfluss  ist,  und 
wenn  nicht  Spuren  antiker  Tradition,  so  doch  selbst  gefundene 
dürftige  empirische  Vorschriften  mögen  auch  unter  den  Künst- 
lern des  Mittelalters  beachtet  worden  sein.  Einflussreich  für 
die  Formengebung  wärd  aber  erst,  im  Zusammenhang  mit 
dem  antiken  Vorbild,  die  Tendenz  einer  speculativen  Be- 
gründung der  Proportionalität. 

Die  Veranlassung  zu  dieser  Grundanschauung  über  das 
Wesen  der  Schönheit  lag  offenbar  in  der  Versinnlichung  ma- 
thematischer Begriffe,  welche  in  der  zweitheiligen  Symmetrie 
der  höheren  Organismen  ,  in  den  geometrisch  -  regelmässigen 
Formen  vegetabilischer  und  krystallinischer  Bildungen,  na- 
mentlich aber  in  der  auf  quantitative  Grössenverhältnisse 
zurückzuführenden  musikalischen  Harmonie  wahrgenommen 
wurden.  Bedingte  die  Erstere  eine  entsprechende  Gestaltung 
der  architektonischen  Formen  und  der  Anordnung  figürlicher 
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Gmppirimg  (erweitert  zur  bilateralen  Respoiision)  ,  so  führte 
die  Letztere  auf  die  Annahme  gesetzlich-wohlgefälliger  Ver- 
hältnisse in  den  Dimensionen  und  Gliederungen  räumlicher 
Gestalten,  und  die  metaphysischen  Ideen  über  Eaum  und  Zeit 
bedingen  die  Zurückführung  derselben  auf  bestimmte  Zahlen 
oder  geometrische  Figuration.  In  welcher  .Weise  diess  im 
Einzelnen  an  den  philosophischen  Systemen  des  Alterthumes, 
namentlich  bei  Pythagoras,  Platon^  Aristoteles  und  Plo- 
TiN  Gestalt  gewinnt,  und  welche  Einwirkung  davon  die  antike 
Kunst  wahrnehmen  lässt,  haben  Ed.  Müller,  Brunn  und 
Zeising  in  besonderen  Arbeiten  dargestellt  ^) .  Diese,  die  Kunst- 
theorie überhaupt  in  eine  bestimmte  Richtung  hindrängende 
und  dadurch  wahrhaft  verhängnissvolle  Grundanschauung 
wurde  also  den  Künstlern  der  Renaissance  übermittelt,  als 
sie  jene  oben  geschilderte  Stufe  der  Beherrschung  künstle- 
rischer Mittel  erreicht  hatten  und  in  den  Kunstdenkmalen  des 
Alterthumes  gleichzeitig  ihr  Ideal  und  das  Beispiel  der  An- 
wendung theoretischer  Vorschriften  erblickten.  Zu  einer  Ver- 
arbeitung der  Letzteren  im  philosophischen  Sinne  waren  ihrem 
ganzen  Wesen  nach  die  mit  Theorie  beschäftigten  Künstler 
nicht  angelegt ,  ihnen  kam  es  vielmehr  darauf  an ,  unmittel- 
bare praktische  Vortheile  daraus  zu  ziehen,  ihren  und  ihrer 
Schüler  Werken  den  erstrebten  Charakter  antikisirender  Form- 
bildung einzuhauchen  und  sich  dazu  der  auf  Eurhythmie  über- 
haupt abzielenden  Vorschriften  der  Alten  förderlich  zu  be- 
dienen. 

Hierbei  wurde,  wie  schon  angedeutet,  die  ausschliess- 
liche vorbildliche  Wirkung  der  antiken  Plastik  auf  die 
zeichnende  Kunst  der  Renaissance  ein  Moment  von  besonderer 
Bedeutung. 

1)  Ed.  Müller,  Geschichte  der  Theorie  der  Kunst  b.  d.  Alten; 
Breslau  1834  —  37.  Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler :  Braunschw. 
1853.  Zeising,  Neue  Lehre  von  den  Proportionen  des  menschlichen 
Körpers;  Leipzig  1854.  Hier  in  der  Einleitung  S.  11  —  130  eine  über- 
sichtliche Darstellung  der  Systeme  antiker  Philosophen  und  Künstler. 
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Die  malerische  Phantasie,  auf  (lerem  Gebiete  die  höchsten 
Leistungen  sich  entfalten  sollten,  konnte  ihrem  inneren  Wesen 
nach  die  ideale  Ausbildung  der  leiblichen  Form  zwar  keines- 
wegs entbehren,  sie  hatte  aber  nicht  nur  im  Element  der  Farbe, 
sondern  in  ihrem  ganzen  erweiterten  Darstellungsgebiet  einen 
Reichthum  anderer  ästhetischer  Momente  zu  berücksichtigen. 
Die  grossen  Meister  der  Malerei  haben  diess  mit  Klarheit 
empfunden  und  ihren  auf  einer  vertieften  Naturerkenntniss 
inid  freier  Verwendung  der  überlieferten  christlich  -  idealen 
Typen  beruhenden  selbständigen  malerischen  Idealen  verleihen 
die  eurhythmischen  Elemente  der  antiken  Plastik  gerade  nur 
soviel  von  wohlthätiger  Einwirkung,  als  die  gemeinsamen  Be- 
dingungen beider  Kunstzweige  erfordern.  Jemehr  aber  das 
einseitige  Streben  nach  Aneignung  antiker  Formenbildung 
auch  in  der  zeichnenden  Kunst  Platz  greift,  desto  geringer 
erscheint  sein  förderlicher  Einfluss.  Von  den  gemalten  Re- 
liefs der  paduanischen  Schule,  Avovon  in  den  Werken  Man- 
tegna's  manches  Beispiel  erhalten  ist,  bis  zu  den  Statuen- 
gruppen, die  in  den  ]5ildern  der  nachrafaelischen  römischen 
und  llorentiner  Schulen  der  nordischen  Malerei  zum  Vorbild 
wurden,  erweist  sich  der  verhängnissvolle  Erfolg  einer  falschen 
Anwendung  von  Gesetzen  der  einen  Kunstgattung  in  einer 
Anderen,  für  welchen  die  unverständige  Kritik  nicht  verfehlt 
hat,  den  Einfluss  der  Antike  überhaupt  verantwortlich  zu 
machen. 

Versuchen  wir  demnach  zusammenzufassen ,  was  bisher 
über  die  Disposition  der  Renaissancekunst  zur  Aufnahme  theo- 
retischer Bestrebungen  andeutungsweise  gesagt  wurde,  so  er- 
giebt  sich  folgendes  Resultat: 

Die  vom  Typus  überlieferter  Form  losgelöste ,  im  Besitz 
erweiterter  Naturerkenntniss  befindliche  Kunst  strebt  danach, 
einen  selbständig  werthvollen  Formengehalt  des  Kunstwerkes 
auszubilden ;  sie  erblickt  in  der  Eurhythmie  der  Antike  die 
Verwirklichung  einer  auf  wissenschaftlichem  Grunde  ruhenden 
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Theorie,  deren  Ergänzung  und  Verwerthung  zum  Studium 
des  schaffenden  Künstlers  gehört. 

In  diesem  Sinne  aber  stellt  sich  der  Anschluss  der  Re- 
naissance-Künstler an  wissenschaftliche  Bestrebungen  als  eine 
jener  weltgeschichtlichen  Erscheinungen  dar,  in  denen  nicht 
der  Einfluss  einzelner  Persönlichkeiten ,  sondern  ein  Zusam- 
menwirken der  im  geistigen  Leben  der  Völker  sich  entwickeln- 
den Strömungen  als  Bedingung  neuer  Gestaltungen  ans 
Licht  tritt. 


III. 


Dürer  als  Vertreter  der  deutschen  Kunst  Yor  dem 
Auftreten  der  Kenaissance. 

Die  bildende  Kunst  Deutschlands  wird  dem  Einfluss  der 
Renaissance  zu  einer  Zeit  zugänglich,  deren  bewegte  Strö- 
mung die  künstlerischen  Interessen  bereits  in  den  Hintergrund 
zu  drängen  beginnt,  und  das  Auftreten  der  neuen  Kunstweise 
erscheint  nicht  wie  in  Italien  als  der  Ausdruck  einer  durch- 
gehenden Umstimmung  des  Volksgeistes ,  sondern  knüpft  sich 
an  die  Persönlichkeiten  der  in  ihren  höheren  Interessen  nicht 
mehr  von  einer  bestimmten  Eichtung  der  Zeit  getragenen  und 
geleiteten  Künstler  an.  Die  Umbildung  der  architektonischen 
Formen ,  welche  in  Deutschland  einen  viel  schrofferen  Bruch 
mit  der  Tradition  bedingt  als  in  Italien,  dessen  mittelalterliche 
Architektur  der  antikisirenden  Elemente  sich  nie  völlig  ent- 
äussert hatte,  scheint  sich  dennoch  nirgend^  mit  I>estimmtheit 
an  eine  der  im  geistigen  Leben  hervortretenden  Tendenzen  an- 
knüpfen zu  lassen.  Die  F)aukunst  und  Decoration  des  spät- 
gothischen  Stils  wird  seit  dem  Schlüsse  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts Schritt  für  Schritt  von  dem  bisherigen  Gebiete  ihrer 
Herrschaft  verdrängt ,  ohne  dass  mehr  als  einige  ganz  verein- 
zelte Wahrnehmungen  auf  eine  Theilnahme  für  dieselben 
schliessen  liessen.  An  den  bis  ins  siebzehnte  Jahrhundert  vor- 
kommenden einzelnen  Bau-Unternehmungen  gothischen  Stils 
scheint  nur  die  Liebhaberei  der  Besteller  oder  Baumeister 
Theil  zu  haben,  —  auf  das  Festhalten  desselben  im  kirchlichen 
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Interesse  gegenüber  der  Renaissance  lässt  unsres  Wissens  keine 
Andeutung  schliessen^) .  Ebenso  vollzieht  sich  die  minder  deut- 
liche erste  Formen-Umgestaltung  in  Plastik  und  Malerei  ohne 
Kennzeichen  ausserkünstlerischen  bestimmten  Einflusses ^  und 
unterscheidet  sich  hauptsachlich  in  zwei  Richtungen,  je  nach- 
dem deutsche  Künstler  eine  einheimisch  überlieferte  Kunst- 
weise dem  Formenprincip  der  Renaissance  erschliessen,  oder 
dieselbe  in  Folge  eines  italienischen  Schulaufenthaltes  durch- 
aus und  mit  einem  Male  gegen  einen  neuen  Stil  vertauschen. 

Deutschland  war  ebenso  wie  Italien  durch  das  Voraus- 
gehen der  humanistischen  J^ewegung  auf  literarischem  Gebiete 
für  den  Einfluss  der  antiken  oder  der  antikisirend-italienischen 
Kunst  vorbereitet.  Im  Geiste  der  Renaissance  ward  längst  ge- 
dichtet und  geschrieben ,  ehe  nur  die  ersten  decorativen  Eau- 
formen  antikisirenden  Stils  auf  den  Bildern  deutscher  Meister 
sichtbar  wurden'^).  Die  interessante  Äusserung  des  Rtjü. 
Agricola  aus  einem  Briefe  von  1482'^):  »Wenn  nicht  alle 
Glieder  des  Leibes  gehörig  geordnet  und  beschaffen  sind,  wenn 
sie  nicht  die  rechte  Gestalt  und  Grösse  haben,  so  ist  aller 
Schmuck,  womit  man  sie  umgiebt,  vergebens  «,  geht  den  ersten 


1)  Auf  einen  Kampf  der  einheimischen  gothischen  Bauweise  mit  der 
Renaissance  italienischer  Architekten  schliesstDr.  H.Luchs  beim  Schloss- 
bau in  Brieg  (seit  1547)  ;  s.  dessen  :  Bildende  Künstler  in  Schlesien  ;  Bres- 
lau, 1863.  —  Die  Einstellung  gothischer  Kirchenbauten  in  Folge  der  Re- 
formation ,  wovon  ein  interessantes  Beispiel  der  Andreas-Kirchthurm  in 
Braunschweig,  —  vergl.  Voigt,  im  Corresp.  Bl.  d.  deutschen  Gesch.  u. 
Alterth.  Vereine  18()3,  Nr.  10:  —  bezeugt  keine  Theilnahme  für  oder  wider 
den  Stil  als  solchen, 

2)  Wahrscheinlich  zuerst  1495  auf  einem  Bilde  des  älteren  Holbein. 

3)  An  Jacob  Barbirianus.  Vgl.  das  Sammelwerk:  De  ratione 
studii;  Basil.  1841.  S.  462.  Agricola  war  als  Maler  thätig  und  wir  wür- 
den in  seinen  Arbeiten  vermuthlich  die  frühesten  Zeugnisse  von  Renais- 
sance-Einfluss  auf  deutschem  Boden  besitzen.  An  derselben  Stelle  werden 
die  »Bücher  der  Alten  über  Architektur  und  Malerei«  allgemeinhin  er- 
wähnt. —  Ueber  den  Humanismus  in  Deutschland  vergl.  ausser  Vo igt's 
oben  citirtem  Werke :  Erhard,  Gesch.  des  Wiederauflebens  wissensch. 
Bildung  vornehmlich  in  Deutschland;  Magdeburg,  1^27. 
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Spuren  einer  entsprechenden  Erscheinung  auf  plastischem  und 
malerischem  Gehiete  weit  voraus.  Nur  aus  der  ganz  unver- 
kennbaren ,  auf  dem  Charakter  der  geistigen  Kämpfe  jener 
Periode  beruhenden  Abwendung  der  einflussreichen  Kreise 
von  künstlerischen  Interessen  und  aus  dem  anti-ästhetischen 
Geiste  der  populären  Literatur  ^)  ist  es  zu  erklären,  dass  die 
zahlreichen  italienischen  Reisen  der  Vornehmen  und  Gelehr- 
ten ,  der  lebhafte  Handelsverkehr  beider  Länder  nicht  früher 
eine  Anwendung  der  Renaissance-Formen  in  der  deutschen 
bildenden  Kunst  zur  Folge  hatten.  ^  ' 

Unter  diesen  Umständen  erklärt  es  sich,  in  welch  bedeut- 
samer Weise  die  beiden  hervorragendsten  Meister  deutscher 
Kunst  im  sechszehnten  Jahrhundert,  Düiier  und  Holbein  mit 
ihren  Persönlichkeiten  in  die  Kunstgeschichte  eintreten.  Sie 
beide,  die  nach  Stark's  treffendem  Ausdruck^)  zu  den  als 
»Goldmünzen  bekannten  Werthes«  ausgegebenen  grossen  Na- 
men der  Kunstgeschichte  gehören,  die  in  ihrem  Wirken  ein 
l^ild  der  gesammten  Blüthe  deutscher  Kunst  am  Beginn  der 
neuen  Zeit  geben ,  stehen  zugleich  als  die  ersten  und  letzten 
Persönlichkeiten  moderner  Kunst  in  Deutschland  da,  wenn 
wir  der  neuesten  Wiedergeburt  derselben  nicht  gedenken. 
Alle  Vorgänger  in  der  deutschen  und  niederländischen  Kunst 
sind  uns  im  Wesentlichen  nur  durch  ihre  Werke ,  nicht  durch 
ihre  persönlichen  Erlebnisse ,  deren  Spiegelbild  wir  in  ihrem 
Kunstschaffen  verfolgen  könnten ,  interessant.  Ob  wir  den 
Namen  und  die  Lebensumstände  der  grossen  Dom-Baumeister, 
der  niederländischen  und  rheinländischen  bedeutenden  Maler 
kennen ,  oder  nicht ,  beeinflusst  kaum  das  Verständniss  und 
den  Genuss  ihrer  Schöpfungen  und  nur  bei  den  einzigen  Ge- 
brüdern Vai^  Eyck  empfinden  wir  das  Bedürfniss ,  das  erste 
wunderbare  Auftreten  der  modernen  Kunstelemente  durch 


1)  S.  Ranke,  a.  a.  O.  S.  253  und  55. 

2)  Albrecht  Dürer  und  seine  Zeit,  in  der  «Germania«;  Leipzig, 
1852.  S.  625. 
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einen  Einblick  in  die  geistige  Entwickelung  des  Künstlers  ver- 
ständlicher gemacht  zu  sehen.  Dagegen  Avollen  Dürer  und 
Holbein  ,  in  gewissem  Sinne  auch  der  ältere  Cranach  durch- 
aus mit  Berücksichtigung  ihrer  persönlichen  Anlage  und  Stel- 
lung zu  den  Zeitgenossen  beurtheilt  werden. 

Die  allgemeine  Stimme  nennt  von  diesen  dreien  Dürer 
mit  Recht  an  erster  Stelle  als  Repräsentanten  der  Kunst  sei- 
ner Zeit,  und  gönnt  ihm  unbestritten  den  Ehrenplatz  in  der 
ganzen  deutschen  Kunstgeschichte;  ihm  allein  haben  die  nach- 
folgenden ,  seiner  Kunst  so  völlig  entfremdeten  Zeiten  im  In- 
und  Auslande  eine  lebendige  Erinnerung  bewahrt ,  so  dass  er 
von  der  erwachenden  Begeisterung  für  »  altdeutsche  Kunst «  im 
Anfang  unsres  Jahrhunderts  nicht  gleich  den  fast  verscholle- 
nen oder  nur  noch  namentlich  gekannten  Zeitgenossen  wieder 
entdeckt,  vielmehr  nur  in  seinem  traditionellen  Ruhm  durch 
erneuerte  Bewunderung  seiner  Werke  bestätigt  wurde.  Dü- 
rer verdankt  dieses  Ansehen  bei  Mit-  und  Nachwelt ,  diesen 
Ruhm  eines  w  Fürsten  der  Maler ,  Vaters  der  Kunst ,  zweiten 
Apelles«,  mit  welchen  Ehren  ihn  die  Zeitgenossen  feierten, 
nicht  der  ihm  verliehenen  eminenten  künstlerischen  llegabung 
allein.  Niemand  wird  läugnen ,  dass  Holbein  ihm  darin  völ- 
lig ebenbürtig  zur  Seite  steht  und  wenn  die  Gegenwart  trotz- 
dem, dass  sie  Holbein's  Hauptwerken  höhere  Schönheit  zu- 
erkennt, als  auch  den  reifsten  Leistungen  Dürer's,  diesem 
dennoch  keineswegs  geringem  Rang  anweisen  will ,  so  ist  das 
eine  Folge  der  Verhältnisse ,  welche  Dürer  schon  bei  Leb- 
zeiten über  die  Stellung  eines  Äleisters  der  bildenden  Kunst 
erhoben.  Er  allein  unter  den  mitlebenden  Künstlern  steht  in 
jeder  ]3eziehung  auf  der  Höhe  der  geistigen  Bildung  seiner 
Zeit  und,  auf  dem  Grunde  mittelalterlicher  Tradition  erwachsen, 
erlebt  er  mit  Bewusstsein  an  seiner  Person  den  mächtigen 
Einfluss  der  humanistischen  wie  der  reformatorischen  Bewe- 
gung. Sein  Verkehr  mit  den  nürnberger  Vertretern  beider 
Richtungen,  den  Pirckheymer,  Camerarius,  Melanchthon, 
OsiANDER  u.  A. ,  ist  ein  anderer,  als  der  Umgang  Holbein's 
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mit  Erasmus,  Cranaoh's  undMANUEL's  mit  den  Theologen  der 
Reformation  ;  überdiess  Hess  Holbein's  zeitige  llebersiedelung 
nach  England ,  Cranach's  geringere  Begabung ,  beide  nicht 
den  Einfluss  Ditrer's  auf  die  Kunst  ihrer  Zeit  gewinnen. 

Es  wurde  Dürer  nicht  leicht  gemacht,  in  den  Kreis  der 
damaligen  Aristokratie  des  Geistes  einzudringen.  In  Deutsch- 
land weit  mehr ,  als  ein  Jahrhundert  früher  in  Italien ,  weist 
die  allgemeine  Stimme  dem  Künstler,  gegenüber  dem  Gelehr- 
ten einen  untergeordneteren  Rang  an ,  namentlich  im  Ver- 
kehr mit  den  weltlichen  Grossen,  und  Dürp^r's  Lebensgang 
ist  reich  an  bezeic  hnenden  Andeutungen  der  äusserst  beschei- 
denen Stellung,  die  er  selbst,  trotz  seines  weitverbreiteten 
Ruhmes  einnahm.  Von  dem  freundschaftlichen  Verkehr,  wel- 
chen zahlreiche  angesehene  Dichter  und  Gelehrte  mit  Fürsten 
pflegen ,  bleiben  die  Männer  der  bildenden  Kunst  (mit  Aus- 
nahme Cran  ach' s,  den  ein  besonders  inniges  persönliches  Ver- 
hältniss  mit  seinem  Fürsten  verband)  überall  ausgeschlossen 
und  Dürer  insbesondere  hatte  vom  Kaiser  Maximilian  nur 
höchst  unbedeutende,  zum  grossen  Theil  künstlerisch  undank- 
bare Aufträge,  bei  denen  der  Maler  geradezu  neben  dem  erfin- 
denden Poeten  verschwiegen  wird  ^)  ,  während  ihm  Carl  V. 
nicht  einmal  die  Ehre  einer  Audienz  gönnt.  Er  selbst  schreibt 
in  den  vertraulichen  Briefen ,  die  er  aus  Venedig  an  Pirck- 
heymer  richtete,  dieser  werde  in  Folge  seines  staatsmännischen 
Ruhmes  nicht  mehr  auf  der  Strasse  mit  ihm  ,  dem  ^^pultron  de 
pentora  wie  er  in  seinem  eigenthümlichen  Italienisch  sagt, 
reden  dürfen ,  und  nicht  bloss  auf  seine  persönliche  Lage  in 

1)  Auf  Dürer 's  Holzschnitt,  die  Ehrenpforte  Kaiser  Maximilians 
(B.  138),  steht  sein  Wappen  kleiner  und  an  letzter  Stelle  neben  dem  des 
»Erfinders«  der  Darstellung  J.  Stabius,  und  eines  andern  an  dem  Werke 
betheiligten  Unbekannten.  Kaiser  Max  bedankt  sich  bei  Pirckheymer 
für  den  durch  D  ü re r  aufgezeichneten  Triumphwagen  (B.  139),  —  vergl. 
W.  Pirckheymer's  Tugend  Büchlein,  Nürnberg  1606.  S.  102  —  und 
interessirt  sich  olfenbar  mehr  für  das  von  Pirckheymer  erfundene  Motto 
(Livrea  d.  h.  soviel  wie  Devise,  ist  jedenfalls,  wie  ebenda  S.  189,  anstatt 
des  unverständlichen  Laurea  zu  lesen) ,  als  für  die  Zeichnung. 
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der  Heimath,  sondern  auf  die  Stellung  des  Künstlers  überhaupt 
mag  es  sich  beziehen ,  wenn  er  beim  Gedanken  an  die  Rück- 
kehr seufzt :  »O  wie  wird  mich  nach  der  Sonne  frieren ,  hier 
bin  ich  ein  Herr,  dort  ein  Schmarotzer^).  « 

So  ist  es  denn  nicht  gering  anzuschlagen,  dass  der  wahr- 
scheinlich durch  keinen  Schulunterricht  vorbereitete  Künst- 
ler sich  aus  eigner  Kraft  in  den  Besitz  einer  Bildung  setzt, 
welche  ihn  befähigt ,  nach  dem  Vorgang  italienischer  Kunst- 
genossen als  Schriftsteller  über  die  Gegenstände  seiner  künst- 
lerischen Interessen  aufzutreten.  Wir  besitzen  genug  von  sei- 
nen Originalaufzeichnungen  um  wahrzunehmen ,  dass  er  auch 
ohne  Beihülfe  seines  Freundes  Pirckheymer,  welcher  die  für 
den  Druck  bestimmten  Manuscripte  übersah,  den  besten  deut- 
schen Prosaisten  seiner  Zeit  gleichkommt.  Wie  ihn  diese 
Thätigkeit  im  Kreise  der  gelehrten  Zeitgenossen  eine  ansehn- 
liche Stellung  bereitete,  so  dürfen  Avir  auch  einen  grossen  Theil 
seines  Nachruhms,  in  Anbetracht  der  zahlreichen  Auflagen  und 
Uebersetzungen  seiner  Schriften  während  des  sechszehnten 
Jahrhunderts,  auf  die  Werthschätzung  seiner  theoretischen 
Arbeiten  zurückführen.  —  Freilich  hat  die  Gegenwart  alle 
Theilnahme  und  alles  Studium  ausschliesslich  wieder  auf  seine 
Kunstwerke  concentrirt  und  der  vorliegende  Versuch,  ein  Bild 
von  Dürer's  kunsttheoretischen  Arbeiten,  in  denen  er  als 
ein  Vertreter  der  Renaissance  auf  deutschem  Boden  erscheint, 
zu  geben,  wird  der  vielfach  verbreiteten  Ansicht  begegnen, 
dass  damit  nur  die  unerfreulichste  Seite  von  der  Wirksamkeit 
des  Meisters  hervorgehoben  werde,  welche  der  verdienten 
Vergessenheit  zu  entreissen  keine  Veranlassung  vorliegt. 

Zu  läugnen  ist  nicht,  dass  das  Hauptmoment  in  Dürer's 
künstlerischer  Grösse ,  die  an  seinen  Werken  Unzählige 
einen  immer  erneuten  Genuss  finden  und  ihn,  trotz  seiner  den 
grossen  Italienern  gegenüber  für  die  Gegenwart  fremdartigen 


1)  Vgl.  Campe,  Reliquien  von  Albr.  Dürer.  Nürnberg.  1828. 
S.  29  und  31. 
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Erscheinung,  von  so  bedeutsamem  Einfluss  für  die  lebende 
Kunst  werden  lässt,  weder  auf  seinen  wissenschaftlichen  Be- 
strebungen noch  auf  seiner  Berührung  mit  der  italienischen 
Renaissance  beruht.  Auf  der  andern  Seite  aber  ist  es  unrich- 
tig, die  Eigenartigkeit  seines  Genius ,  wie  es  in  den  meisten 
Fällen  geschieht,  rein  als  die  Entwickelung  des  in  der  deut- 
schen Kunst  des  Mittelalters  wurzelnden  Geistes  aufzufassen 
und  die  auf  der  Hand  liegenden  Berührungen  mit  italieni- 
scher Kunst  schlechthin  als  störende  Elemente  zu  betrachten. 
Aus  einer  eingehenden  Darlegung  seiner  Ansichten  wird 
sich  vielmehr  ein  neuer  Gesichtspunkt  ergeben,  der  sein 
Verhältniss  zur  Renaissance  in  günstigerem  Lichte  erschei- 
nen lässt. 

Trotz  Dürer's  grosser  persönlicher  Selbständigkeit  hat 
er  doch  so  viel  Gemeinsames  mit  seinen  hervorragenden  Zeit- 
genossen^ dass  die  an  seine  Wirksamkeit  geknüpften  l^etrach- 
tungen  nicht  nur  seine  eigene  Stellung  in  der  Kunstgeschichte, 
sondern  die  Übergangsperiode  der  deutschen  Kunst  überhaupt 
beleuchten  und  deshalb  geeignet  sind,  in  diesem  Sinne  zur 
Beantwortung  der  interessanten  Frage  nach  den  Bedingungen 
eines  so  mächtigen  Aufschwungs  und  eines  so  rasch  eintreten- 
den Verfalls  einen  Beitrag  zu  liefern ,  wenn  auch  von  einer 
Hinweisung  auf  die  Künstler  und  Kunstwerke  selbst  für  jetzt 
abgesehen  werden  muss.  Ebensowenig  kann  dabei  von  einer 
Untersuchung  über  den  gegenständlichen  Inhalt  von  Dltreii's 
Kunstwerken  und  die  daran  zu  knüpfenden  Beziehungen  auf 
die  geistigen  Interessen  der  Zeit  die  Rede  sein,  vielmehr  kommt 
es  uns  darauf  an,  den  Stil  des  Meisters  so  weit  als  möglich  in 
seinen  Beziehungen  zur  Überlieferung  der  Vorgänger  wie 
zur  persönlichen  Entwickelung  seiner  Kunstanschauungen 
darzustellen. 

Es  wurde  oben  die  Behauptung  ausgesprochen,  dass  die 
Plastik  und  JNIalerei  auf  einer  bestimmten  Stufe  ihrer  Ausbil- 
dung, welche  eine  neugewonnene  Kenntniss  des  natürlichen 
Organismus  einseitig  zur  Darstellung  bringt ,  nach  dem  Cor- 
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rectiv  einer  solchen  Eichtling  drängt  und  deshalb  soAvohl  für 
ein  überliefertes  fertiges  Ideal  von  imponirendem  Formenge- 
halt als  für  Versuche  zur  theoretischen  liegründung  des 
Kunst- Schönen  besonders  vorbereitet  ist.  Ein  l^eispiel  dieser 
Entv.  ickelung  und  der  daran  geknüpften  Folgerungen  haben 
wir  in  dem  Kunstvermögen  Dürer's  und  seiner  Zeitgenossen 
vor  Augen;  wir  haben  jetzt  zu  untersuchen ,  wie  diese  deut- 
schen Leistungen  sicli  von  den  Werken  der  italienischen  Yor- 
Renaissance  unterscheiden  und  was  sie  Gemeinsames  mit  ihnen 
besitzen.  Wir  gehen  dabei  von  der  l^etrachtung  der  zeichnen- 
den Kunst^  als  dem  Hauptmoment  in  DItrer's  Thätigkeit  aus 
und  lassen  die  minder  wichtigen  Beziehungen  auf  Architektur 
und  Plastik  vorläufig  unerörtert. 

Als  Grundlage  von  überliefertem  Kunstvermögen,  auf  wel- 
cher DiiRER-'s  persönliche  Eigenartigkeit  sich  ausbildet,  ist 
die  vom  flandrischen  Einfluss  theils  mittelbar,  theils  unmittel- 
bar berührte  deutsche  ^Malerei  des  ausgehenden  fünfzehnten 
Jahrhunderts  anzusehen,  in  welclier  die  Tradition  der  im  An- 
schluss  an  den  gothischen  Baustil  gestalteten  Kunstweise  (eine 
Zeit  lang  in  der  neueren  Kunstgeschichte  als  bildende  Kunst 
germanischen  Stils  bezeichnet)  mit  den  Elementen  einer  neuen 
theils  phantastischen,  theils  naturalistisclien  Anschauung  eigen- 
thümliche  Verbindungen  eingeht.  In  verschiedenartiger  Weise 
wird  an  den  Ilauptstätten  der  Kunstthätigkeit ,  in  den  Avohl- 
habenden  Städten  Ober-  und  Niederdeutschlands ,  namentlich 
aber  in  Cöln,  Augsburg  und  Nürnberg  die  zeichnende  Kunst 
von  namhaften  ^Meistern  geübt,  als  deren  gemeinschaftliche 
Eigenthümlichkeit  das  Selbständig- Werden  der  malerischen 
Darstellung,  d.  h.  ihre  Loslösung  von  der  architektonischen 
Umgebung  hervorzuheben  sein  dürfte.  Mit  der  Aufnahme 
der  perspectivischen  Zeichnung  der  handelnden  Figuren  an 
Stelle  der  Anordnung,  welche  die  Composition  unter  dem 
Hauptgesichtspunkt  einer  ornamentalen  Flächenausfüllung  be- 
trachtet ,  verbindet  sich  das  Studium  der  körperlichen  Bewe- 
gung zunächst  als  sprechender  Gedankenausdruck,  wähi*end 
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die  Leuchtkraft  und  Vertiefung  der  Farben,  wie  sie  die  neue, 
neben  und  mit  der  Temperamalerei  angewendete  Oelteclmik 
im  Gefolge  hatte ,  zum  Aufgeben  der  bisherigen  Modellirung 
mit  einheitlichen  Localtönen  und  zur  Beobachtung  der  farbigen 
Licht-  und  Schattencontraste  veranlasste.  Die  landschaftliche 
Umgebung  mit  dem  Reiz  der  in  Linear-  und  Luftperspective 
erzielten  unendlichen  Ausdehnung  des  Raumes  verdrängte 
gleichzeitig  den  bisher  als  verzierte  Fläche  behandelten  Gold 
oder  Teppichgrund. 

Während  in  derflandrischen  Schule  das  malerische  Element, 
und  mit  ihm  die  Darstellung  der  in  einer  gewissen  feierlichen 
Ruhe  gehaltenen,  mit  aller  Pracht  der  Farbe  und  sorgföltigen 
Ausführung  geschmückten  Vorgänge  überwiegt,  und  deshalb 
die  Studien  nach  Modellen  von  ruhiger  Stellung  durch  die 
meisten  und  wichtigsten  Malerwerke  sich  verfolgen  lassen,  tritt 
bei  den  deutschen  Meistern,  wahrscheinlich  in  Folge  eines 
lebhafteren  und  phantastischeren  Zugs  der  volksthümlichen 
Lebensauffassung  das  Element  der  körperlichen  Bewegung  und 
des  lebendigen  psychologischen  Ausdrucks  bei  weitem  mehr 
hervor.  —  Es  führt  dies  auf  eine  geschärfte  Beobachtung  des 
Organismus  nicht  nur  der  menschlichen  Gestalten  sondern  aller 
natürlichen  Erscheinungen,  die  den  wichtigsten  Factor  in  der 
deutschen  Kunstentwickelung  jener  Periode  bildet  und  in 
eigenthümlicher  Weise  mit  dem  Geiste  der  Architektur  spät- 
gothischen  Stils,  wie  mit  der  Ausbildung  der  vervielfältigenden 
Künste  zusammenhängt. 

In  der  späteren  Entwickelung  der  Gothik  auf  deutschem 
Boden  ist  die  immer  wachsende  Tendenz  zur  Ausbildung  der 
vegetabilischen  Motive  baulicher  Construction  und  Ornamen- 
tik nicht  zu  verkennen.  Nur  das  Festhalten  an  der  Einordnung 
in  geometrische  Formen  bewahrt  im  Allgemeinen  vor  der  völ- 
ligen Auflösung  der  structiven  Glieder  in  naturalistisches 
Stab-  und  Astwerk,  wovon  einzelne  Beispiele  nicht  fehlen, 
und  das  Ornament  bildet  die  im  Organismus  gewisser  Pflanzen 
vorgebildeten  Motive  in  freiester  und  lebendigster  Weise  aus. 
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Dadurch  wird  der  Sinn  für  eine  bestimmte  Art  rhythmischer 
Linienführung  auf  die  zeichnende  Kunst ,  deren  Meister  sich 
auch  auf  architektonischem  Gebiet  bewegen,  übertragen  und 
so  erklären  sich  die  geschwungenen  Stelkmgen ,  die  bewegten 
und  fliessenden  Gewandungen  im  Ausgang  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  als  ein  Anklang  des  volksthümlichen  architek- 
tonischen Formenprincips.  An  den  Stichen  Martin  Schon- 
gauer's  und  anderer  Meister,  die  über  Deutschland  hinaus  be- 
kannt und  als  Vorbilder  für  junge  Künstler  gewiss  von  be- 
deutendem Einfluss  waren ,  tritt  diese  einseitige  und  "phanta- 
stisch gesteigerte  Richtung  deutlich  hervor,  und  verbindet  sich 
hier  mit  dem  andern  oben  erwähnten  Element,  der  für  die 
graphische  Technik  nothwcndigen  Modellirung  durch  Striche. 
Diese  bildet  mit  Nichten  eine  technische  Ausserlichkeit ,  son- 
dern bringt  in  der  deutschen  Kunst  die  lebendige  Empfindung 
für  die  feinste  ]^)ewegung  der  Körper-Oberflächen,  deren  in- 
neren Organismus  man  mehr  und  mehr  ergründete  und  von 
deren  1  Beobachtung  keine  einseitig  coloristische  Tendenz  ab- 
hielt, zum  Ausdruck.  Gleichsam  als  Verschmelzung  der  pla- 
stischen Tliätigkeit  mit  der  des  Malers  versinnlicht  diese  auf 
Licht-  und  Schattenwirkung  abzielende  Zeichnung  die  orga- 
nische Structur  dargestellter  Körper  in  einem  Spiel  von  Linien, 
welches  der  antiken  und  mittelalterlichen  Kunst  unbekannt 
aeblieben  war  und  von  den  Deutschen  aus  erst  im  sechs- 
zehnten  Jahrhundert  in  die  Zeichnungsweise  der  Italiener 
eindringt. 

Auf  solcher  Grundlage  eines  allgemeinen  Kunstvermögens, 
dessen  auch  die  genialste  Kraft  bedarf,  um  darauf  einen  P'ort- 
schritt  zu  Leistungen  vollendeter  Art  zu  bauen,  führen  Dü- 
rer und  die  neben  ihm  hervorragenden  Zeitgenos- 
sen eine  bedeutsame  Reform  dadurch  herbei,  dass  sie  von  der 
ornamentalen  Tendenz  der  Formbildung  zu  einer  völlig  objec- 
tiven  Auffassung  des  Organismus  fortschreiten,  dessen  Formen 
nunmehr  ohne  Rücksicht  auf  die  im  Lmriss  oder  der  Gesammt- 
haltung   entstehenden  Linien   dargestellt  werden.  —  Jac. 
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BuRCKHARDT  Sagt  voii  der  deutschen  Kunst  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts:  »Da  ihr  zu  unbequem  war,  das  Geistige  im 
Leiblichen,  die  Seelenäusserung  in  der  Körperbewegung  dar- 
stellen zu  lernen ,  so  ergab  sich  ein  grosser  Überschuss  un- 
verwendbarer Phantasie,  die  sich  aber  auf  das  Verzwickte  und 
Verwunderliche  warf.  —  Die  Lebenszeit  Dürer's  und  IIol- 
bein's,  die  den  festen  vmd  grossen  Willen  zu  Gunsten  der 
Wahrheit  hatten,  ging  dann  besserntheils  mit  dem  Kampf 
gegen  solche  und  ähnliche  Manieren  dahin«').  Hierin  liegt 
in  der  That,  wenn  wir  nur  die  Seelenäusserung  in  der  kör- 
perlichen Form  anstatt  in  der  Körperbewegung,  die  den 
Vorgängern  nicht  so  sehr  fehlt ,  als  den  Fortschritt  jener  Mei- 
ster bezeichnen,  der  Kern  ihres  Verdienstes  ausgesprochen. 
Die  Wiedereinsetzung  des  menschlichen  Organismus  in  seine 
volle  Bedeutung  für  die  bildende  Kunst  war  von  diesem  vor- 
bereitenden Schritt  abhängig. 

Mit  einer  ganz  neuen  Frische  und  Begeisterung  mochte 
nun  an  dem  Gebilde  des  menschlichen  Leibes ,  der  vorher 
unter  Gewandmassen  verschwunden  oder  schematischer  Trä- 
ger einer  Geberde  geblieben  war ,  das  Studium  der  Künstler 
geübt  werden;  war  doch  jetzt  erst  von  blöden  iVugen  der 
Schleier  genommen,  hinter  welchem  die  wunderbarste  Erschei- 
nung der  Schöpfung  unbeachtet  und  unvcrwerthet  der  Kunst 
verloren  ging.  Wenn  auch  die  Erkenntniss  des  Organismus 
nicht  so  weit  ging,  in  der  gespenstischen  Gestalt  des  Skelettes 
nicht  ferner  ein  Schreckbild,  sondern  die  Grundformen  für 
leibliche  Schönheit  zu  erblicken ,  so  war  doch  die  Oberfläche 
der  Gestalt  als  Product  des  Innern  Lebenskeimes,  als  Verkör- 
perung eines  Geistigen,  anerkannt  und  damit  zum  Älittelpunkt 
der  künstlerischen  Bestrebungen  geworden.  An  den  Zügen 
des  Gesichts  gewann  zuerst  der  geistige  Ausdruck  seine  voll- 
endete Körperlichkeit  und  wenn  die  idealeren  Aufgaben  der 
deutschen  Kunst  die  Darstellung  des  Nackten  überhaupt  nicht 


1)  Der  Cicerone;  Basel,  1860.  S.  849. 
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veranlassten,  so  gereichte  die  Erkenntniss  der  Körperform  des- 
halb zu  nicht  geringerem  Vortheile ,  denn  erst  jetzt  konnte 
dem  Geherdenausdruck  das  Gepräge  voller  innerlicher  Wahr- 
heit verliehen  werden. 

Indem  aber  dieser  Fortschritt  zunächst  bedingt  war  von 
dem  Abstreifen  der  letzten  Spuren  architektonischer  Anwen- 
dung und  ornamentaler  Linienführung,  um  der  natürlichen 
Erscheinung  auch  nicht  den  mindesten  Zwang  einer  stilvollen 
Auffassung  anzuthun ,  mussten  die  Elemente  des  Maasses  und 
des  Rhythmus,  welche  sich  zwar  in  absonderlicher  Gestalt 
aber  doch  nicht  ohne  ästhetische  Bedeutung  an  die  Formge- 
bung des  spätgothischen  Stils  geknüpft  hatten ,  der  zeichnen- 
den Kunst  überhaupt  verloren  gehen.  Dies  hängt  ebensowohl 
zusammen  mit  dem  oben  erwähnten  Beiseitesetzen  der  Rück- 
sichten auf  wohlgefällige  Ausfüllung  der  Bildfläche,  als  mit  der 
Auffassung  der  menschlichen  Gestalt  selbst.  Das  Bestreben, 
die  Einzelheiten  der  malerischen  Darstellung  einem  gemein- 
samen Gesetz  der  Gruppirung  unterzuordnen,  im  Schattenriss 
der  Gestalten  gleichsam  die  Hauptzüge  der  Bewegung  aus- 
zudrücken ,  musste  nothwendiger  Weise  ausser  Acht  gelassen 
werden,  als  es  galt;  die  körperliche  Bewegung  als  Ausdruck 
einer  bestimmten  Seelenregung  in  ihrer  unbefangenen  Wahr- 
heit der  Natur  abzulauschen,  und  zugleich  die  Gesetze  des  per- 
spectivischen  Sehens  zu  befolgen,  anstatt  die  handelnden  Ge- 
stalten relief-artig  in  w^enige  Pläne  zu  concentriren.  So  wird 
für  den  Maler  das  Flächenbild  nur  zum  zufälligen  Darstellungs- 
mittel einer,  Avenn  auch  farbig,  so  doch  im  Wesentlichen  pla- 
stisch vorgestellten  Erscheinung.  Die  Körperform  selbst  aber 
kann  auf  dieser  Stufe  des  beginnenden  Naturstudiums  nicht 
mit  dem  freien  Blick  erfasst  werden ,  welcher  aus  einer  Mehr- 
zahl verschiedener  Individuen  die  wesentlichen  und  gemein- 
samen Züge  der  leiblichen  Gestaltung  abstrahirt  und  die  zu- 
fälligen Abweichungen  und  Verkümmerungen  an  der  einzelnen 
Erscheinung  zu  trennen  weiss  von  dem  normalen  Typus  des 
Körpers  auf  den  verschiedenen  Stufen  seiner  Entwickelung 
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nach  Altev ,  Geschlecht  und  Temperament.  Die  am  Indivi- 
duum nur  höchst  sehen  allseitig  verwirkHchte  Naturschönheit 
des  menschlichen  Körpers  kommt  hierbei  wohl  vereinzelt, 
namenthch  in  den  Zügen  des  Gesichts  zur  Darstellun^^s  noch 
fehlt  aber  die  Möglichkeit  einer  bewussten  Sonderung  dersel- 
ben vom  Hässlichen.  Ja  das  Letztere  ,  mit  aller  Unbefangen- 
heit dargestellt  ,  bildet  in  den  meisten  Kunstwerken  dieser 
Uebergangszeit  den  hervorstechenden  Grundzug ,  weil  an  das 
Charakteristische  der  Ausdruck  des  Lebens  sich  leichter  an- 
knüpft als  an  das  ruhige  Gleichmass  schöner  Formen.  Lud 
dass  dürftige ,  unproportionirte  Körperformen  so  häufig  von 
deutschen  Künstlern  dargestellt  werden  ,  die  in  jedem  Stricli 
ihre  volle  Beherrsclmng  des  Organismus  bekunden,  beruht  ein- 
fach auf  den  klimatischen  Verhältnissen  ,  Avelche  zu  beengen- 
der Kleidung  nöthigend  die  ebenmässige  Ausbildung  des  Kör- 
pers verhindern.  Die  ]3izzarrie  der  Tracht  in  Verbindung  mit 
wunderlichen  Angewöhnungen  der  Körperhaltung ,  zu  denen 
namentlich  die  zurückgelehnte  Stellung  der  weibliclien  Ge- 
stalten gehört,  machten  ausserdem  ihren  ungünstigen  Einfluss 
für  die  Studien  nordischer  Künstler  geltend. 

Sobald  indessen  in  den  hervorragenden  Meistern  einmal 
das  Bewusstsein  lebendig  wurde,  wie  weit  ihre  Nacid)ildungen 
hinter  der  lebendigen  Schönheit  der  Natur  zurückblieben, 
musste  sie  eine  gewaltige  Sehnsucht  ergreifen,  den  Weg  nach 
einer  höheren  Stufe  der  Vollendung  zu  finden.  In  Italien 
wurde  der  Kunst,  welche  dahin  gelangt  war,  im  menschlichen 
Organismus  das  Gefühl  einer  eigenen  Formenscliönheit  zu  er- 
blicken, die  Antike  zur  Führerin ,  —  die  besondern  Verhält- 
nisse Deutschlands  bedingen  aber  in  diesem  Punkte  einen 
andern  Gang  der  Kunstentwickelung,  als  den  der  italienischen 
Renaissance.  Die  oben  berührte  Verbreitung  humanistischer 
Studien  bot  zwar  eine  Hinweisung  auf  antike  Kunst  nnd  Kunst- 
lehre, nicht  aber  die  für  den  Künstler  unersetzliche  Anschau- 
ung der  Kunstwerke  selbst ,  und  was  von  Erzeugnissen  der 
Henaissance  in  Deutschland  ge;sehen  wurde,  Werke  der  Klein- 
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Plastik  und  des  Kupferstichs,  schwerlich  Gemälde,  waren  nur 
Boten  vom  Umschwung  der  Kunst  in  Italien,  nicht  selbst  Vor- 
bilder von  mustergültiger  Form.  Diese  vereinzelten  An- 
regungen konnten  deshalb  nur  besonders  empfänglichen  Künst- 
lernaturen Anlass  zu  einer  Erneuerung  ihrer  Kunstanschauung 
gewähren  und  wo  sie  sich  überhaupt  wirksam  erweisen,  tritt 
jeder  Einzelne  zu  ihnen  in  ein  eigenthümlich-persönliches  Ver- 
hältniss.  Sehr  charakteristisch  für  die  Art  und  Weise  des 
Auftretens  der  Renaissance  in  Deutschland  sind  die  mit  dem 
Anfang  des  sechszehnten  Jahrhunderts  beginnenden  Reisen  der 
deutschen  Künstler  nach  Italien ,  die  in  der  bestimmten  Ab- 
sicht des  Studiums  unternommen  wurden,  und  in  den  späteren 
Jahren  geradezu  die  Geltung  eines  unentbehrlichen  Momentes 
künstlerischer  Bildung  erhalten.  Sie  beweisen  zunächst  das 
Bedürfniss,  über  den  Umfang  des  einheimischen  Kunstver- 
mögens hinauszugehen  und  von  der  persönlichen  Begabung 
der  Künstler  hing  es  ab,  ob  dies  zum  Vortheil  oder  zum  Scha- 
den gereichen  sollte. 

Auch  in  Dürers  Leben  bildet  eine  Reise  nach  Italien, 
welche  er  jedoch  nicht  als  Schüler,  sondern  als  Meister  in  der 
Blüthe  seiner  männlichen  Jahre  unternimmt,  einen  Abschnitt, 
an  welchen  sich  Beziehungen  zu  Kunst  und  Kunstlehre  der 
Renaissance  vorzugsweise  anknüpfen.  Doch  sind  solche  schon 
vor  der  Reise  wahrzunehmen,  und  nicht  im  unmittelbaren  Ge- 
folge derselben,  sondern  erst  in  den  letzten  Lebensjahren  ge- 
winnen die  theoretischen  Arbeiten  bestimmte  Form,  voll- 
zieht sich  in  seiner  Kunstweise  selbst  eine  entsprechende 
Annäherung  an  die  Renaissanceformen ,  wie  sie  schon  vorher 
in  den  Werken  anderer  deutscher  und  niederländischer  Zeit- 
genossen auftritt. 

Da  wir  in  dieser  am  Schluss  von  Dürers  Wirken  stehen- 
den Erscheinung  das  Resultat  der  in  seinem  ganzen  Lebens- 
gange hervortretenden  Verschmelzung  einer  originalen  reich- 
begabten Künstlernatur  mit  der  allgemeinen  Bewegung  auf 
dem  Gebiete  des  Kunstlebens  vor  uns  haben,  so  versuchen 
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wir  nun,  nachdem  im  Vorstehenden  die  durch  ihn  vertretene 
selbständige  Entwickelung  der  deutschen  Kunst  angedeutet 
wurde,  zunächst  die  Berührungen  mit  der  Kunst  der  italieni- 
schen Eenaissance  in  den  verschiedenen  Perioden  von  Dü- 
rer's  Wirksamkeit  zu  schildern  und  alsdann  einen  Ueherblick 
der  theoretischen  Leistungen  seiner  italienischen  Vorgänger 
zu  geben,  um  die  Grundlage  für  eine  ausführlichere  Darlegung 
seiner  eigenen  kunsttheoretischen  Arbeiten  und  Aussprüche 
zu  gewinnen. 


IV, 

Dllrer's  Berüliriiiigen  mit  der  Kunst  der  Kenaissance. 


Wir  unterscheiden  drei  Perioden  in  den  licziehungen 
Dürer's  zur  Kunst  der  Renaissance:  vor  der  Eeise  nach 
Venedig  (1494 —  1506)  die  vereinzelte  Einwirkung  italieni- 
scher nach  Deutschland  gebrachter  Kupferstiche;  während 
des  Aufenthaltes  in  Italien  (1506  und  7 )  die  Anschauung 
des  dortigen  Kunstlebens  selbst,  und  nach  seiner  Rückkehr 
die  selbständige  Verarbeitung  der  empfangenen  Anregungen, 
gefördert  durch  Eindrücke  der  inzwischen  von  deutschen  und 
niederländischen  Zeitgenossen  angenommenen  Renaissance- 
Formen,  namentlich  während  der  niederländischen  Reise 
(1520  und  21).  Von  Dürek  als  schaffendem  Künstler  kann 
hierbei  immer  nur  soweit  die  Rede  sein,  als  es  nöthig  scheint 
den  Entwickelungsgang  seiner  theoretischen  Ansichten  zu  er- 
läutern. Einer  Würdigung  seiner  künstlerischen  Thätigkeit 
im  Allgemeinen  hätte  eine  viel  eingehendere  und  namentlich 
den  gegenständlichen  Inhalt  seiner  Werke  berücksichtigende 
Untersuchung  über  sein  Verhältniss  zu  den  Vorgängern,  zur 
Natur  und  zur  allgemeinen  geistigen  Bewegung  der  Zeit  vor- 
ausgehen müssen. 

Zu  Dürer's  frühesten  Arbeiten  gehört  die  verloren  ge- 
gangene Zeichnung  «Orpheus  im  Kampf  mit  den  Bacchan- 
ten«^), die  er  im  Jahre  1494  als  Probestück  für  seine  Auf- 


1)  s.  Holl  er,  das  Leben  und  die  Werke  Albrecht  Dürer's;  Bam- 
berg 1827.  II.  S.  62. 
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nähme  in  die  nürnberger  Malerzunft  fertigte  ,  und  die  dem- 
selben Jahre  entstammenden  Copien  nach  Kupferstichen 
ManteGiSLa's  Ob  Dürer  in  Nürnberg  oder  auf  seiner  ersten 
Wanderschaft  (1490  —  94)  diese  Proben  einer  neuen  Kunst- 
weise zuerst  kennen  gelernt  hat,  ob  er  damals  vielleicht  selbst 
die  Alpen  überstiegen  und  Italien  gesehen  hat^)  ,  ist  unbe- 
kannt und  im  Grunde  nicht  besonders  wichtig.  Der  lebhafte 
Handelsverkehr  Nürnbergs  mit  Italien  musste  Bücher  und 
Kunstsachen  von  dorther  unter  Dürer's  Augen  bringen  und 
hätte  damals  der  zwanzigjährige  Künstler  eine  italienische 
Kunststätte  besucht,  so  hätte  er  davon  keine  lebhaftere  An- 
regung empfangen,  als  ihm  jene  in  Copien  nachzuweisenden 
Stiche  boten.  Denn  der  Einfluss  derselben  ist  verschwindend 
klein  neben  dem  Ausdruck  einer  eminenten  Begabung,  welche 
in  Werken,  wie  die  Holzschnitte  zur  Offenbarung  Johannis  ^) , 
den  grossartigen  Aufschwung  seiner  Phantasie ,  oder  wie  im 
Portrait  der  Fürlegerin  von  1497^),  den  Eigenbildnissen  von 
14S8  und  1500^)  ,  das  in  die  feinsten  Eegungen  der  formbil- 
denden Natur  eindringende  Gefühl  zur  Erscheinung  kommen 
lässt.  Neben  einzelnen  Beispielen  von  Renaissance- Archi- 
tektur, deren  Frühestes  auf  dem  Holzschnitt  der  Marter  des 
Johannes  aus  der  Apokalypse^)  vorliegt,  sind  selbst  auch  die 
antik -mythologischen  Gegenstände  mehrerer  Zeichnungen, 
Stiche  und  Holzschnitte  aus  den  Jahren  bis  150G^)   nur  als 

1)  In  der  Sammkmg  des  Erzherzogs  Albrecht  zu  "Wien,  s.  Heller, 
a.  a.  O.  S.  104  und  105. 

2)  Das  Letztere  hat  man  vermuthet  aus  einer  Äusserung  in  den  vene- 
zianischen Briefen,  »dass  ihm  das  Ding,  welches  ihm  vor  elf  Jahren  so 
wohl  gefallen,  jetzt  nicht  mehr  gefalle.«  S.  Campe,  Reliquien  von  Al- 
brecht D  ürer;  Nürnberg ,  1S28.  S.  12  und  Harzen,  in  Naumann- 
Weigel's  Archiv  f.  d.  z.  K.  1855.  S.  212. 

3)  B.  60 — 75;  zuerst  vollständig  erschienen  1498. 

4)  Im  Städelschen  Institut  zu  Frankfurt  a.  M.  und  in  der  Gallerie  von 
Speck  zu  Lütschena  bei  Leipzig. 

5)  In  den  Uffizien  zu  Florenz  und  in  der  Pinakothek  zu  München. 

6)  B.  6. 

7)  Hercules  die  Harpyen  todtend,  Wasserfarbenmalerei  in  der  Kunst- 
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äusserlichste  Anknüpfungen  an  die  italienische  Kunst  zu  be- 
trachten und  das  Ueberwiegen  phantastisch  -  märchenhafter 
Auffassung,  realistischer  Darstellung  der  unschönen  aber  äus- 
serst lebensvollen  nackten  Körper  in  Umgebung  von  Land- 
schaften völlig  nordischen  Charakters  lässt  leicht  übersehen, 
dass  manche  Eigenthümlichkeiten  der  Stellung  —  namentlich 
bei  der  Amymone  selbst,  der  zornigen  Diana  u.  A.  ,  denen 
auch  aus  biblischen  Darstellungen  Einzelnes  an  die  Seite  zu 
stellen  ist,  —  doch  auf  einen  bestimmenden  Eindruck  der  durch 
Mantegna  übermittelten  antiken  Kunstformen  zurückzufüh- 
ren sind  ^) . 

Diesen  vereinzelten  Versuchen,  dem  Umriss  der  Bewe- 
gungen seiner  Gestalten  einen  gewissen  Rhythmus  zu  ver- 
leihen, knüpft  sich  die  erste  Beobachtung  von  geometrischen 
Grundzügen  der  Gliederverhältnisse  an.  Als  erste  Spur 
davon  wird  genannt  der  mit  der  Jahrzahl  1500  bezeichnete 
Umriss  einer  weiblichen  Figur  mit  eingezogenen  Cirkellinien  ^) . 
Deutlich  tritt  die  Beobachtung  wohlgefälliger  Proportion  und 
namentlich  auch  rhythmisch  bewegter  Stellung  hervor  an  dem 
berühmten  Kupferstich  Adam  und  Eva  von  1504  (B.  1).  — 
Von  diesem  sind  Studienumrisse  der  beiden  Figuren  erhalten-^), 
au.f  deren  Rückseiten  die  Proportionslinien  eingezeichnet  sind, 
und  gerade  die  Neuheit  einer  erstmaligen  bewussten  Anwen- 
dung von  Regeln  macht  es  erklärlich,  dass  diese  Gestalten 
von  einer  überaus  gezwungenen,  dem  Wesen  DÜRER'scher 


schule  zu  Nürnberg;  die  Handzeichnung  der  Erzherzog-Albrecht- Samm- 
lung: Venus  auf  dem  Delphin;  die  Kupferstiche:  Apoll  und  Diana, 
B.  68;  Der  Raub  der  Amymone  oder  das  Meerwunder,  B.  71  ;  Die  Eifer- 
sucht oder  zürnende  Diana,  B.  79  ;  Die  Familie  des  Satyrs,  von  1505,  B.  69  ; 
der  Holzschnitt :  Hercules,  B.  127. 

1)  Einige  hierauf  bezügliche  treffende  Bemerkungen  in  einem  Aufsatz 
von  Dr.  Henszlmann ,  aus  den  Oesterr.  Bl.  f.  Lit.  und  Kunst  1845, 
citirt  in  Fab  ers  Conversationslexicon  für  bildende  Kunst,  IH.  S.  223. 

2)  In  der  Sammlung  des  britischen  Museums. 

3)  In  der  Sammlung  des  Erzherzog  Albrecht ;  eine  ähnliche  Zeichnung  : 
Pallas  aus  einem  Urtheile  des  Paris,  in  der  Sammlung  Posonyi  zu  Wien. 
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Naturauffassung  völlig  widersprechenden  Haltung  sind,  deren 
unerfreulicher  Eindruck  nur  von  der  Meisterschaft  der  Zeich- 
nung aufgewogen  wird. 

Aus  der  Priorität  dieser  ersten  Versuche  vor  der  Reise 
nach  Venedig  auf  eine  völlig  selbständige  Entstehung  der  For- 
schungen über  die  Proportionsgesetze  schliessen  zu  w^ollen^) 
ist  bedenklich.  Ein  Exemplar  des  Vitruv  war  wahrscheinlich 
vor  1500  in  den  Händen  eines  der  gelehrten  Freunde  Düree.'s 
und  wenn  er  auch  eine  directe  Anregung  daher  nicht  em- 
pfangen haben  sollte,  so  lag  doch  die  Veranlassung ,  nach  den 
Gesetzen  dei-  wohlgefälligen  Verhältnisse  zu  forschen,  zu  sehr 
im  Geiste  der  von  Italien  nach  Deutschland  übertragenen 
humanistischen  Eildung,  als  dass  nicht,  zusammengehalten 
mit  den  eben  erwähnten  Erscheinungen  in  Düreh's  erster 
Kunstthätigkeit,  in  diesen  Versuchen  ein  Symptom  von  di- 
rectem  Einfluss  der  Renaissance  anzunehmen  wäre. 

Eigenthümlicher  Weise  scheint  die  italienische  Reise 
selbst  den  vorher  wahrnehmbaren  schwachen  Einfluss  der  Re- 
naissance-Kunst kaum  zu  steigern.  Dass  Düher  als  derselbe 
zurückgekommen ,  als  welcher  er  dahin  gegangen ,  die  Be- 
hauptung seiner  deutschen  Selbständigkeit  gegenüber  den 
»Wälschen«,  —  diess  tritt  auf  den  ersten  Blick  viel  mehr  hervor 
als  eine  Empfänglichkeit  für  den  Eindruck  der  neuen  Er- 
scheinungen. 

Eine  Erklärung  dafür  liegt  allerdings  in  dem  eigenartigen 
Kunstleben  des  Ortes ,  welchen  Dürer  wohl  um  der  Verbin- 
dung mit  der  Heimath  willen  für  seinen  Aufenthalt  gewählt 
hatte.  Als  Dürer  nach  Venedig  kam  (gegen  Ende  des  Jahres 
1505)  ^j,  war  von  einem  Einfluss  der  wiedererweckten  Antike 


1)  Diess  thut  A.  v.  Eye  in  seinem :  Leben  und  Wirken  Albrecht 
Dürers;  Nördlingen  ISGO.  Anm.  139. 

2)  Wir  besitzen  bekanntlich  neun  eigenhändige  Briefe  Dürers 
aus  Venedig  an  W.  Pirckheymer,  von  denen  acht  bei  Campe  a.  a.  O. 
und  einer  in  den  Recensionen  für  bildende  Kunst,  Wien  1864.  Nr.  19  ab- 
gedruckt ist.  Von  Künstlern  erwähnt  Dürer  nur  Giovanni  Bellini 
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wohl  in  Architektur  und  Plastik ,  aber  fast  gar  nichts  in  der 
zeichnenden  Kunst  der  dortigen  Schule  wahrzunehmen.  Als 
Vertreter  der  venezianischen  Malerei  fand  Dürer  zwei  Gruppen 
von  Künstlern  vor.  Um  den  achtzigjährigen  Giovanni  Bellini 
die  schon  sämmtlich  in  höheren  Jahren  stehenden  Meister  der 
unter  und  neben  ihm  wirkenden  Generation :  Cima  da  Co- 
NEGLiANO,  Marco  Basaiti  ,  Vittore  Carpaccio  u.  A.  —  cha- 
rakteristisch durch  die  Ausprägung  des  venezianischen  Colo- 
rits  an  einfach  componirten,  in  den  Kirchenbildern  streng 
architektonisch  geordneten  und  ruhig  bewegten,  in  den  welt- 
lichen Darstellungen  zu  mannigfaltiger  Breite  aufgelösten 
Gruppen ;  beeinflusst  vor  Allem  von  den  Eindrücken  der  Na- 
tur und  eines  öffentlichen  Lebens,  dessen  farbige  Erscheinung 
die  mächtigste  Anregung  der  malerischen  Phantasie  bot.  Die 
Charaktere  der  dargestellten  Personen,  namentlich  bei  dem 
Hauptmeister  Bellini  selbst,  sind  die  eigentlichen  Träger 
aller  ]3ethätigung  der  künstlerischen  Productivität,  und  zwar 
wiederum  vorwiegend  in  der  Gesammthaltun g  und  im  Aus- 
druck der  Köpfe;   die  l^ewegung  des  Körpers  ist  nur  an- 


als  den  »Besten  in  der  Malerei«  und  einen  Mei.ster  Jacob,  welcher  nach 
Harz  en's  Beweisführung  (Naumann -We  ige  l's  Archiv  f.  d.  z.  K.  1855. 
S.  210)  der  Maler  Jacob  Walch,  in  Venedig  Giacomo  de  Barbary 
genannt,  sein  muss.  Als  Kupferstecher  schliesst  sich  dieser  völlig  der  ita- 
lienischen Schule  an  und  verpflanzte  den  Stil  derselben  mit  nach  den  Nie- 
derlanden. Die  Beziehungen  desselben  zu  Dürer  erörtert  ausführlich  ein 
Aufsatz  Hermann  Gr  im  m's  (»Dürer  in  Venedig«  in  der  Zeitschrift :  Ueber 
Künstler  und  Kunstwerke;  Berlin,  1865.  S.  133  fg.)  in  welchem  die  oben 
(S.  43  Anm.  2)  berührte  Äusserung  zu  der  »weltgreifenden  Vermuthung« 
benutzt  wird,  Dürer  habe  sich  in  der  Zeitangabe  »elf  Jahr«  verrechnet, 
sei  1494  in  Venedig  gewesen  und  habe  sich ,  beeinflusst  durch  den  damals 
dort  aufhältlichen  Jac.  Walch  der  herrschenden  mantegnesken  Kunst- 
weise hingegeben.  Bei  dem  zweiten  Besuch  habe  er  dagegen  einen  Um- 
schwung der  Auffassung  an  sich  erfahren  und  ergreife  mit  seinem  Lob 
G.  Bellini's  Partei  für  die  realistische  Schule.  —  Ich  muss  diese  Ansich- 
ten ,  sowie  die  weiter  daran  geknüpften  Untersuchungen  über  ein  angeb- 
liches zweites  Original  des  »Rosenkranzfestes«  (im  städtischen  Museum  zu 
Lyon)  hier  unerörtert  lassen. 
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gedeutet  unter  den  grossen  ruhigen  Gewandmassen,  und  die 
Liebhaberei  für  Compositionen  von  ruhig  sitzenden ,  von  hal- 
ben Figuren  ist  charakteristisch  fiir  die  bewusste  Beschrän- 
kung der  Meister  auf  das  Gebiet  ihrer  eigenthiimhchen  Grösse^) . 
Der  Einfluss  antiker  Formgebung  auf  das  Nackte ,  soweit  sie 
es  anzuwenden  hatten,  war  den  Venezianern  aus  der  paduaner 
Schule  zugekommen ,  eine  fiir  Dürer  ,  der  die  Stiche  Man- 
tegna's  kannte,  nicht  mehr  neue  Erscheinung,  deren  Trocken- 
heit er  an  seinem  Theile  doch  zu  sehr  empfinden  musste,  um 
sich  im  Vollbesitz  des  Vermögens  lebendiger  Formbildung 
nicht  wesentlich  ablehnend  dagegen  zu  verhalten.  Deshalb 
konnte  ihm  gerade  in  Venedig  der  Tadel  der  ^laler,  die  seine 
Kunst  nicht  «antikisch«  fanden,  doch  aber  seine  Compositions- 
motive  nach  Stichen  und  Holzschnitten  verwertlieten  ^) ,  nicht 
tief  betreffen,  und  die  Künstler  der  jüngeren  Gruppe ,  Gior- 
GiONE,  der  ältere  Palma,  Tizian,  Rocco  Marconi  —  alle  auch 
schon  an  den  Grenzen  der  zwanziger  Jahre  stehend,  —  waren 
die  Vertreter  einer  Kunstweise,  für  welche  der  deutsche  Meister 
unzugänglich  war.  —  In  Bologna,  wohin  ihn  nach  seiner  Äus- 
serung nicht  der  Ruf  eines  Künstlers  ,  sondern  der  Wunsch, 
Perspective  zu  studireu,  zog,  mochten  die  Werke  des  Fran- 
cesco Francia,  des  Francesco  Costa  und  Lorenzo  Gossa  ihn 


1)  Die  treffliche  Charakteristik  derselben  in  Bur  ckhardt's  Cicerone 
S.  &22fg. 

2)  S.  seine  Äusserungen  bei  Campe  a.  a.  O.  S.  13.  Interessant  ist 
es,  dass  diess  Vasari  von  Giovanni  Bellini  berichtet  in  einer  noch 
nicht  angeführten  Stelle  der  Biographie  Tizians  (Ed.  Lemon.  XIII.  23), 
auf  welche  mich  Hermann  Grimm  aufmerksam  gemacht  hat.  —  In 
welcher  Weise  Pontormo  seinen  1522  in  der  Certosa  bei  Florenz  aus- 
geführten Fresken  Dürer'sche  Motive  einfügte,  bespricht  ausführlich 
Vasari  (XI.  47  fg.)  ;  wie  lange  übrigens  die  Stiche  deutscher  Meister  in 
Italien  von  Malern  benutzt  wurden,  beweist  Lomazz  o's  Tadel  dieses  Um- 
standes  noch  am  Ende  des  sechszehnten  Jahrhunderts  (a.  a.  O.  S.  482). 

3)  Er  wollte  Mantegnain  Man tua  aufsuchen,  doch  dieser  starb  zu 
Dürers  Betrübniss  vorher.  S.  Camerarius'  Vorrede  zur  lateinischen 
Uebersetzung  des  Proportions  Werkes. 
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nicht  gerade  durch  hervorragende  Schönheit  der  Zeichnung 
imponiren.  Letztere  Beiden  waren  von  paduaner  Einflüssen 
abhängig  und  Francia  hatte  bei  allem  Verdienst  doch  soviel 
des  Typischen  aus  der  älteren  Schule  beibehalten ,  dass  seine 
liebliche  Ruhe  dem  feurigen  Geiste  Dürer's  keinen  Anlass 
zum  Aufgeben  seiner  gewohnten  Kunstweise  bot.  Freilich 
arbeitete  auch  Michel  -  Angelo  zu  Bologna  während  Dürer's 
dortigem  Aufenthalt  ^) ,  aber  beide  werden  sich  fremd  geblieben 
sein  und  dieser  hätte  auch  eine  flüchtige  Bekanntschaft  mit 
den  Werken  dieses  Riesengeistes  nicht  verwerthen  können. 

Hätte  Dürer  seinen  Fuss  zu  längerem  Verweilen  nach 
Florenz  gesetzt  und  dort  Leonardo  da  Vinci's  Carton  der 
Reiterschlacht^  Michel-Angelo's  badende  Krieger  gesehen,  zu 
denen  damals  gerade  die  studirende  Künstlerjugend  Italiens 
wallfahrtete ,  —  wäre  er ,  wie  es  beabsichtigt  war ,  mit  Kaiser 
Maximilian  nach  Rom  gekommen :  er  wäre  nicht  zurückge- 
kehrt mit  so  geringen  Spuren  eines  Einflusses ,  den  wir  als 
unmittelbare  Folge  der  italienischen  Reise  an  seinen  Bildern 
und  Zeichnungen  kaum  wahrnehmen;  doch  wer  möchte  sagen, 
dass  ihm  diese  Eindrücke  zum  Segen  gereicht  hätten?  — 
Von  seinem  in  Venedig  entstandenen  Bilde :  » Christus  mit 
den  Schriftgelehrten  ((2)  wird  die  venezianische  Ausserlichkeit 
der  Anordnung  in  halben  Figuren  und  das  italienische  Ge- 
präge einzelner  Köpfe  nur  als  unerfreulich  hervorgehoben; 
in  der  Composition  des  für  die  deutsche  Gemeinde  daselbst 
gemalten  Rosenkranzfestes -^j  sind  kaum  die  gewissen  ruhigeren 


1  j  Francia  erlebte  von  M  i  c  h  e  1-A  n  g  e  1  o,  der  das  Modell  der  sitzen- 
den Statue  Pius  II.  dort  vom  November  1506  bis  Februar  1508  modellirte, 
die  von  Vasari  (im  Leben  des  Michel-Angelo,  XII,  187)  berichte- 
ten Kränkungen. 

2)  Im  Palast  Barberini  zu  Pom,  s.  Burckhardt,  Cicerone  852. 

3)  Im  Kloster  Strahow  zu  Prag;  kürzlich  abgebildet  in  Förster's 
Denkmalen  deutscher  Kunst.  VIII,  III.  S.  19.  Gerade  von  diesem  Bild 
wird  berichtet,  dass  Bellini  den  Fallenentwurf  daraus  nachgeahmt.  S.  o. 
S.  47.  Anm.  2. 
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Gewandmotive  wahrzunehmen  ^  welche  von  da  an  zuweilen, 
aber  ohne  die  eigenthümliche  Kunstweise  Dürer's  wesentlich 
zu  modificiren,  in  seinen  Compositionen  vorkommen.  Nur 
die  geätzte  Darstellung  der  heiligen  Familie^  welche  in  das 
Jahr  des  venezianischen  Aufenhaltes  fällt  hat  das  durch- 
gehende und  harmonische  Gepräge  einer  den  besten  Werken 
der  venezianischen  Schule  innerlich  verwandten  Grösse  der 
Auffassung,  welche  sich  auf  alle  Gestalten  mit  Ausnahme  des 
hässlichen  Kindes  erstreckt^). 

Indess  schlössen  sich  doch  einige  weitere  Einwirkungen 
der  Renaissance  an  die  italienische  Keise.  In  der  Malerei 
Venedigs  trat  Düreii  eine  ganz  eigenthümliche ,  von  localen 
Einwirkungen  bedingte  und  namentlich  in  der  grossen  per- 
sönlichen Begabung  ihrer  Meister  ausgezeichnete  Schule  ent- 
gegen ;  in  der  Architektur  aber  waltete  bereits  jene  Gesammt- 
heit  von  Bildungsgesetzen,  die  eine  Erneuerung  der  antiken 
Formen  nicht  nur  mehr  versuchte ,  sondern  in  Werken  von 
Bedeutung  bereits  klar  ausgeprägt  hatte.  Bei  Dürer's  An- 
kunft in  Venedig  waren  von  namhaften  Werken  der  Früh- 
renaissance der  Uhrthurm  am  Marcusplatz,  die  Untergeschosse 
der  alten  Procurazien,  die  Riesentreppe  des  Dogenpalastes, 
die  Scuola  di  S.  Marco ,  endlich  das  schönste  Denkmal  der 
Palast  -  Architektur  in  diesem  Stil,  der  Palast  Vendramin- 
Calergi,  seit  etwa  10 —  15  Jahren  vollendet,  sämmtlich  ausge- 
zeichnet durch  die  freie  Anwendung  eines  reichen,  zum  Theil 
äusserst  graziösen  antikisirenden  Details  an  Grundformen ,  in 
denen  die  mittelalterliche  Tradition  noch  fühlbar  ist.  Im  Bau 
begriffen  war  der  neue  Fondaco  der  deutschen  Gemeinde,  der- 
selben ,  welche  bei  Dürer  das  Rosenkranzfest  bestellte.  Der 


1)  B.  43.  Das  Datum  befindet  sich  auf  einer  Copie,  Heller  Nr.  G4ä-. 
Das  Blatt  muss  nach  einem  der  sehr  seltenen  vorzüglichen  Abdrücke ,  wie 
in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Albrecht,  beurtheilt  werden. 

2)  Leider  ist  eine  von  ihm  in  Venedig  selbst  ausgeführte  Wandmalerei 
einer  Haus-Facade  zerstört;  s.  Bottari,  Raccolta  dilettere  etc.  Milano 
1822.  III,  348.' 
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Arcliitekt,  welcher  den  Bau ,  vielleicht  nach  einer  Zeichnung 
des  als  Commentator  Vitruv's  bekannten  Fra  Giocondo 
ausführte,  war  selbst  ein  Deutscher^),  was  ist  wahrschein- 
licher, als  dass  sich  Dürer  lebhaft  für  die  neue  Formenwelt, 
die  er  an  diesen  Bauten  theils  vollendet  im  Glänze  des  kost- 
baren Marmor-Materials,  theils  im  Entstehen  vor  sich  sah, 
interessirte  ?  Wir  finden  denn  auch  seitdem  in  Dürer's  Wer- 
ken die  Renaissance-Formen  sowohl  für  die  architektonischen 
Umgebungen  seiner  Compositionen  als  für  besondere  archi- 
tektonische und  kunstgewerbliche  Entwürfe  meistentheils  an- 
gewendet, und  zwar  mehr  für  die  Anordnung  im  Ganzen ,  als 
für  das  Ornament,  welches  bei  Dürer  aus  den  vegetabilischen 
Motiven  der  Spät-Gothik  sich  zu  einem  eigenthümlichen ,  mit 
phantastischen  Zügen  durchwebten  Naturalismus  ausgebildet 
hat.  Grossräumige  gewölbte  Hallen  mit  rechtwinkligen  ganz 
einfachen  Profilen  der  Gliederungen  und  Oeffnungen  bilden 
gewöhnlich  den  Hintergrund  seiner  Darstellungen;  seltener 
sind  die  Andeutungen  antikisirender  Decorations-Sculpturen, 
wie  der  Fackelhalter  u.  s.  w. ,  an  der  wunderlichen  Ehrenpforte 
des  Kaiser  Maximilian  (B.  138)  und  der  Darstellung  Mariens 
(B.  81)  oder  der  Giebelsculpturen  im  Abschied  Christi  (B.  92). 
Die  ganz  rein  durchgeführte  Renaissance-Halle  auf  der  vor- 
züglichen Federzeichnung  der  heiligen  Familie  von  1509^)  ist 
jedoch  als  A  usnahme  anzusehen ;  gewöhnlich  rankt  das  deutsche 
Arabeskenwerk  sich  um  die  italienischen  Grundformen,  Die 
überaus  künstlichen  «Knoten«  (B.  140  —  45)  d.  h.  concentri- 
schen  Linienverschlingungen  dürfte  Dürer  auch  eher  nach 
den  kleinen  mit  »  Academia  Leonardi  da  Vinci  «  bezeichneten 
Stichen  ausgeführt  haben,  als  dass  diese  umgekehrt  Copien 
wären;  derartige  Formenspiele  waren  von  orientalischen  We- 

1)  Gerolamo  Tedescho,  von  unbekannten  Lebensumständen ,  s. 
Mothes,  Gesch.  d.  Baukunst  und  Bildhauerei  Venedigs;  Leipzig  1859. 
II.  S.  25. 

2)  Im  k.  Kupferstich-Cabinet  zu  Dresden;  eine  ähnliche  Zeichnung 
("Wiederholung  oder  Copie?)  in  der  städt.  Sammlung  zu  Basel. 
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bereien  und  Stickereien  viel  früher  auf  die  Gewänder  der  ita- 
lienischen Maler  als  nach  Deutschland  gekommen'). 

Ausserdem  lässt  der  Umstand ,  dass  Dürer  ,  wie  schon 
erwähnt^  nach  Bologna  reiste,  um  sich  dort  besondere  perspec- 
tivische  Kenntnisse  zu  erwerben ,  ferner  der  Ankauf  einer 
Uebersetzung  von  Euklid's  Elementen^)  darauf  schliessen, 
dass  zu  dieser  Zeit  Dürer's  Neigung  für  die  mathematischen 
Wissenschaften  bereits  in  voller  Stärke  erwacht  war,  und  die 
grösste  Wahrscheinlichkeit  spricht  dafür ,  dass  er  in  den  Krei- 
sen der  Künstler  sich  Kenntniss  zu  verschaffen  suchte  von 
Allem,  was  überhaupt  an  schriftlichen  Aufzeichnungen  von 
Kunstlehre  und  Kunstansichten  vorhanden  war  ^) .  Es  kommt 
hier  nicht  viel  darauf  an,  zu  wissen,  welche  einzelnen  Bücher 
und  Handschriften  italienischer  Theoretiker  er  dort  kennen 
lernte ,  denn  da  er  erst  geraume  Zeit  später  zur  Herausgabe 
seiner  Schriften  schreitet ,  deren  Beziehungen  zu  italienischen 
Vorarbeiten  uns  wesentlich  interessiren,  so  konnte  der  literari- 
sche Verkehr  Italiens  mit  Deutschland  ihm  einzelne  Werke  auch 
nach  seiner  Rückkehr  vor  Augen  führen.  Wir  fassen  deshalb 
die  Leistungen  der  italienischen  Theoretiker ,  soweit  sie.  un- 
gefähr zu  Dürer's  Lebzeiten  überhaupt  ans  Licht  getreten  sind, 
erst  dann  in  eine  übersichtliche  Darstellung  zusammen,  wenn 
wir  den  weiteren  Entwickelungsgang  Dürer's  bis  zur  Rück- 
kehr aus  den  Niederlanden,  nach  welcher  die  literarische 
Thätigkeit  desselben  hauptsächlich  fällt,  verfolgt  haben  werden. 
Hier  gedenken  wir  noch ,  dass  in  Dürer's  Briefen  sich 


1)  Ueber  diese  sehr  unwichtige  Frage  s.  Passavant,  Peintre-graveur, 
V.  S.  182  für  Dürer's  Urheberschaft;  dagegen  G.  d'Adda  im 
Journal  des  beaux-arts. 

2)  Das  Exemplar  einer  von  ihm  besessenen  lateinischen  Ausgabe  be- 
findet sich  in  der  Bibliothek  zu  Wolfenbüttel. 

3)  Bezeichnend  ist.  dass  ihm  Pirckheymer  aufgetragen,  sich  nach 
»Historien«,  d.  h.  neuen  Gegenständen  für  bildliche  Darstellung  umzu- 
sehen, worauf  Dürer  schreibt,  es  würden  immer  dieselben  wiederholt, 
Pirckheymer  wisse  selbst  mehr,  als  die  Italiener  malten. 
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keine  Andeutung  einer  Bekanntschaft  mit  der  Person  oder  dem 
Werke  eines  italienischen  Kunstschriftstellers  vorfindet ;  wohl 
dürfen  wir  aber  in  den  venezianischen  Kühstlerkreisen  ein 
lebhaftes  Interesse  für  dieselben  voraussetzen.  Fra  Giocondo 
war  vermuthlich  selbst  in  Venedig  während  Dürer's  Aufent- 
halt und  bereitete  die  Herausgabe  seines  Vitruv  vor ,  welcher 
1511  daselbst  erschien;  im  Kloster  S.  Giovanni  e  Paolo  lebte 
Francesco  Colonna,  der  Verfasser  der  1499  erschienenen 
y)Hypnerotomachim.  Ausser  dieser  und  den  ersten  Ausgaben 
des  Vitruv  und  Euklid  war  von  den  später  zu  erwähnenden 
Werken  L.  B.  Alberti's  Buch  über  die  Architektur  gedruckt, 
handschriftlich  verbreitet  seine  Abhandlungen  über  Malerei 
und  Sculptur,  die  Traktate  von  Pier  di  Francesca,  Vincenzo 
FoppA  und  Pacioli^).  In  letzterem  vermuthet  Harzen^)  den 
IMeister,  welchen  Dürer  um  des  perspectivischen  Studiums 
willen  in  Bologna  aufsuchte.  Wäre  diess  richtig,  so  läge  auch 
die  INIöglichkeit  einer  Bekanntschaft  Dürer's  mit  einzelnen 
theoretischen  Arbeiten  Leonardo  da  Vinci's  vor,  an  dessen 
Akademie  Pacioli  zu  Mailand  als  mathematischer  Lehrerwirkte 
und  von  dem  er  Zeichnrmgen  und  Schnitte  für  sein  Buch  »De 
dimna  proportione  «  empfing. 

Es  wurde  schon  erwähnt,  dass  Dürer's  künstlerische  Ar- 
beiten nach  der  Rückkehr  aus  Venedig  mit  Ausnahme  des 
architektonisclien  Beiwerkes  wenig  Einfluss  der  Renaissance 
wahrnehmen  lassen,  und  auch  die  Zeugnisse  von  der  höchsten 
Blüthe  italienischer  Malerei ,  welche  mehr  und  mehr  in  den 
Kupferstichen  Marc -Antons  und  anderer  Stecher  der  römi- 
schen und  florentiner  Schule  den  deutschen  Künstlern  bekannt 
werden  mussten,  bringen  hierin  keine  Änderung  hervor^). 

1)  Das  nähere  s.  u.  S.  59  fg. 

2)  S.  Naumann-Weigels  Archiv  f.  d.  z.  K.  1856.  S.  242. 

3]  Dass  italienische  Künstler  bereits  damals  nach  Deutschland  ge- 
zogen wurden,  bezeugt  u.  A.  eine  Notiz  Peutinger's,  welcher  1509  einen 
»im  Goldschmidt-  und  Malerwerk«  bedeutenden  geborenen  Römer  bei 
sich  sah;  s.  Herberger,  Conr.  Peutinger  in  seinem  Verhältniss  zum 
Kaiser  Maximilian  I .    Augsburg  1851. 
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Dürer  selbst  tritt  im  Jahre  1515  in  einen  Austausch  von 
Arbeiten  mit  Raphael  ,  wovon  in  der  köstlichen  Zeichnung 
zvs^eier  männlicher  Akte ,  welche  die  Aufschrift  von  Dürer's 
Hand  als  einen  Theil  der  gesandten  Geschenke  beglaubigt^), 
eine  schöne  Erinnerung  erhalten  ist.  Während  aber  nament- 
lich die  römischen  Stiche  in  Dürer's  Umgebung  bald  Nach- 
ahmung finden,  war  er  selbst  seiner  Meisterschaft  als  Stecher, 
welche  die  Italiener  völlig  anerkannten,  sich  zu  sehr  bewusst, 
um  gerade  hiervon  besonders  berührt  zu  werden'^).  Ueberhaupt 
war  der  Stil  Dürer's  in  der  Bliitheperiode  seiner  künstle- 
rischen Thätigkeit  so  sehr  die  entsprechende  Ausdrucksweise 
für  seinen  Reichthum  an  schöpferischen  Gedanken,  dass  er 
zur  Reflexion  über  denselben  gar  nicht  kommen  mochte.  Die 
originalsten  Schöpfungen  dieser  Zeit,  die  Cyklen  der  Passio- 
nen und  des  Marienlebens ,  das  Bild  der  Dreifaltigkeit ,  die 
tiefsinnigen  Kupferstich-Compositionen  der  Melancholie ,  des 
Ritters  mit  Tod  und  Teufel,  des  Eustachius  und  der  sogenann- 
ten Nemesis'^)  zeigen  eine  gesteigerte  Kraft  und  Energie  des 
Ausdruckes  bei  vielen  Unschönheiten  der  Formgebung,  welche 
einzig  geeignet  war,  das  in  Dürer's  Phantasie  pulsirende  Leben 
zu  verkörpern ;  es  war  der  frische  Wurf  einer  meisterlich  freien 
Beherrschung  der  Natur  darin ,  deren  Tiefen  nun  ergründet 
waren  und  deren  Formenreichthum  sich  noch  nicht  in  Maass 
und  Rhythmus  fügt.  In  diese  Zeit  dürfen  wir  aber  auch  das 
Wachsen  und  Reifen  jener  Richtung  seines  inneren  Lebens 
versetzen,  deren  Spuren  an  tiefsinnigen  Aussprüchen  über  das 
Verhältniss  des  Künstlergemüthes  zur  Natur  und  über  das  Be- 

1)  In  der  Sammlung  des  Erzherzog  Albrecht. 

2)  Ueber  Marc-Anton  als  Copisten  Dürer 'scher  Stiche,  vrgl. 
Passavant,  Peintre-graveur  VI.  4. 

3)  Die  Dreifaltigkeit  (in  der  Gallerie  Belvedere  zu  Wien)  1511 ;  die 
Kupferstich-Passion  (B.  3  —  18)  1507  —  13;  das  Marien-Leben  (B.  76  — 
95)  1509  —  10;  die  kleine  Holzschnitt-Passion  (B.  16  —  52)  1509  —  10; 
die  grosse  Holzschnitt-Passion  (B.  4— 15)  1510  und  11;  der  Ritter  mit 
Tod  und  Teufel  (B.  98)  1513;  die  Melancholie  (B.  74)  1514;  die  Nemesis 
undatirt. 
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wusstsein  der  inneren  schöpferischen  Kraft  wir  in  seinen 
Schriften  begegnen  werden. 

Der  berühmte  Kupferstich  der  Melancholie  giebt  trotz 
seiner  nicht  ganz  verständlichen  Bedeutung^)  an  der  Auffas- 
sung der  Hauptfigur  ein  unverkennbares  Zeugniss  für  die 
merkwürdige  Vertiefung  des  geistigen  Lebens  im  Künstler. 

Inzwischen  trat  in  seiner  Umgebung  die  Einwirkung  der 
Renaissance  im  Sinne  einer  wesentlichen  Umgestaltung  der 
überlieferten  Kunst  und  Naturauffassung  sichtbar  hervor. 
Wir  sind  eigenthümlicher  Weise  ohne  alle  Nachricht  über  die 
persönlichen  Beziehungen  Dürer's  zu  den  namhaften  Nürn- 
berger Künstlern  und  weissen  nicht  inwieweit  zwischen  ihnen 
ein  Gedankenaustausch  über  das  Verlassen  der  betretenen 
Bahnen  stattfand.  Bekanntlich  hat  Peter  Vischer  in  den 
berühmten,  1519  vollendeten  Apostelstatuen  des  Sebaldus- 
grabes,  dessen  architektonischer  Theil  die  anmuthigsten  De- 
tails antikisirender  Decoration  mit  gewaltsam  gestalteten  go- 
thischen  Grundformen  vereinigt,  eine  der  glücklichsten  Ver- 
schmelzungen von  Renaissance  -  Einfluss  und  deutscher  Tra- 
dition geschaffen,  und  zahlreiche  Beispiele  derselben  Verbin- 
dung italienischer  und  germanischer  Kunst  stellten  sich  Dürer 
auf  der  Reise  nach  den  Niederlanden,  deren  Veranlassung  wohl 
zunächst  in  dem  Wunsch  eines  Heraustretens  aus  den  beengen- 
den Verhältnissen  der  Vaterstadt  zu  suchen  ist,  vor  Augen. 
Die  angesehensten  Meister  der  niederländischen  Malerschulen, 
mit  welchen  Dürer  in  den  Jahren  1520  und  21  verkehrte, 
waren  zum  grossen  Theil  einem  mächtigen  Einfluss  italieni- 
scher Kunst  unterworfen,  der  in  seinem  ersten  Auftreten  zu 
einer  sehr  erfreulichen  Combination  rhythmischer  Linienfüh- 
rung und  idealer  Körperbildung  mit  der  Feinheit  und  verhält- 
nissmässigen  Naivität  der  Naturauffassung  führt ,  während 


1)  Wir  sind  um  Nichts  gebessert,  wenn  die  Inschrift  »Melancholia,  1.« 
(d.  h.  erstes  Blatt  einer  —  nicht  ausgeführten  —  Folge  der  vier  Tempe- 
ramente) oder  »Melancholia  i«  d.  h.  »gehe«  gelesen  wird. 
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daneben  Vertreter  der  nach-EYCK'schen  älteren  Schule  ihren 
Stil  noch  ungemischt  erhalten.  Von  1512  an  etwa  datiren  die 
Bilder ,  in  denen  zuerst  von  zahlreichen  Nachfolgern  Mabtjse 
den  Einfluss  der  Renaissance  wahrnehmen  lässt,  und  an 
welche  nur  zu  bald  der  gegründete  Vorwurf  eines  die  Schön- 
heit aufhebenden  Manierismus  sich  anknüpft  ^) . 

Es  war  nicht  Dürer's  Art,  die  Urtheile,  zu  denen  ihn  der 
Anblick  so  vieler  Kunstwerke  von  neuen  Stilformen  anregen 
musste,  niederzuschreiben,  während  seine  fleissige  Feder  doch 
jedes  kleine  Vorkommnis  s  der  Reise  ausführlich  verzeichnet^). 
Einmal  schreibt  er  von  Mabuse's  Bild  in  Middelburgh :  «  es  sei 
nicht  so  gut  im  Hauptstreichen  als  im  Gemahl«,  —  »köstlich« 
nennt  er  Bilder  von  Hugo  van  der  Goes  und  Rogier  van 
DER  Weyde  in  Brügge ,  —  sonst  verzeichnet  er  keinerlei  kri- 
tischen Ausspruch  und  ergeht  sich  eigenthümlicher  VTeise  bei 
dem  Anblick  der  aus  Mexico  nach  Brüssel  gebrachten  Kost- 
barkeiten von  Waffen,  Trachten  und  Geräthen  in  Ausdrücken 
einer  Freude  und  unaussprechlichen  Empfindung  »wie  ihm 
sein  Lebtag  nichts  Aehnliches  bereitet  habe«.  Zusammen- 
gehalten mit  manchen  anderen  Zügen  eines  besonderen  Inter- 
esses an  Naturseltenheiten ,  mit  den  zu  einem  umfänglichen 
Excurs  seines  Tagebuches  ausgedehnten  lebhaften  Äusserun- 
gen seiner  Theilnahme  an  Luther's  Gefangenschaft  und  der 
Bewegung  der  Reformation,  wirft  diess  ein  eigenthümliches 
Licht  auf  die  Natur  Dürer's.  Er  war  in  der  That  zu  vielseitig 
angelegt,  um  sich  auf  das  Kunstschaffen  im  engeren  Sinne 
zu  beschränken,  blieb  aber  dadurch  auch  bewahrt  von  jener 
Abhängigkeit  der  Kunstanschauung,  welche  die  Mehrzahl 


1)  Ein  Beispiel  der  ersteren  Erscheinung  ist  das  vorzügliche  Altar- 
bild des  Domes  zu  Prag  von  Mabuse. 

2)  Nach  einer  sorgfältigen  Abschrift  des  verlorenen  Originals  ist  das 
Tagebuch  der  niederländischen  Reise  abgedruckt  bei  Campe,  a.  a.  ü. 
S.  71  fg.  —  Zu  erwähnen  ist  daraus,  dass  er  in  Aachen  antike  Porphyr- 
Säulen  den  Vorschriften  Vitruvs  entsprechend  findet,  und  in  Verkehr 
tritt  mit  einem  Schüler  Ii aphael's,  Tommaso  Vinci dor  aus  Bologna. 
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seiner  Zeitgenossen  einem  innerlich  nicht  verarbeiteten  Ideale 
unter  Aufopferung  ihrer  naturgemässen  eigenen  Entwickelung 
nachzustreben  zwang. 

In  die  letzten  Lebensjahre  des  Meisters  nun,  der  mit  einer 
schmerzlichen  Enttäuschung  über  den  von  der  Reise  gehofften 
Gewinn  in  die  beschränkten  heimischen  Verhältnisse  zurück- 
kehrt, fällt  derAbschluss  seiner  schriftstellerischen  Ar- 
beiten, in  denen  er  die  Erfahrungen  seines  reichen  Lebens 
auf  dem  ganzen  Gebiete  der  bildenden  Kunst  niederlegen 
wollte.  Es  wurde  schon  oben  erwähnt,  dass  sein  Freund 
WiLiBALD  PiRCKHEYMER  ihm  dabei  als  Berather  zur  Seite  stand 
und  der  Umgang  mit  ihm,  wie  mit  den  anderen  Vertretern 
des  Humanismus  in  Nürnberg^)  wird  bei  Dürer's  persönlicher 
Anlage  zur  Reflexion  und  zu  wissenschaftlicher  Arbeit  den 
Entschluss  zur  systematischen  Ausarbeitung  der  einzelnen 
Werke  gezeitigt  haben. 

Der  Inhalt  derselben  zerfällt  in  Bestandtheile  von  sehr 
verschiedenem  Werth :  Behandlung  der  mathematischen  Hülfs- 
wissenschaften  bildender  Kunst,  der  Geometrie  und  Perspec- 
tive ;  praktische  Vorschriften  für  Künstler ,  zum  Theil ,  wie 
die  Lehren  vom  Befestigungsbau  u.  A.,  dem  eigentlichen 
Kunstgebiet  nicht  angehörig ,  zum  anderen  Theil  (da  das  Buch 
über  die  Malerei  verloren  gegangen  ist)  auf  die  Ausmessungen 
der  Körperverhältnisse  und  auf  Anleitung  zur  Verwendung 
geometrischer  Constructionen  in  der  Architektur  beschränkt ; 
endlich  aber  allgemeine  Ansichten  über  das  Wesen  der  Kunst, 


1)  Pirckheymer  dedicirte  Dürer  die  Uebersetzung  von  Theo- 
phrast's  »Characteres  ethici«,  (Nürnberg  1527)  ;  die  sehr  freundschaft- 
liche Vorrede  ist  voll  Anspielungen  gegen  die  Lutheraner.  —  Melanch- 
thon  schreibt  1526  an  Camerarius  über  eine  Stelle  des  Sueton,  das 
Maass  einer  Statue  betreffend,  zu  deren  Erklärung  Dürer  mitwirken  soll ; 
vrgl.  Melanchth.  Epp.  Lond.  1642.  IV.  41.  —  Von  Peutinger's 
Verkehr  mit  Dürer  ist  leider  gar  nichts  erhalten ;  ein  einziges  Brieffragment 
enthält  zusammenhangslos  die  Stellen  :  »mit  römischer  Art  —  Dürer  gut« . 
Vrgl.  Herberger,  a.  a.  O.  S.  27. 
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über  das  Verhältniss  des  Künstlers  zur  Natur  und  über  die  Be- 
gründung der  Schönheit  auf  bestimmte  Gesetze.  Auf  diese 
theoretischen  Aussprüche  wird  sich  unser  Interesse  im  Wesent- 
lichen concentriren ;  denn  wir  haben  in  ihnen  nicht  nur  einen 
Schlüssel  zum  Verständniss  von  des  Meisters  Kunstanschau- 
ung ,  sondern  überhaupt  Äusserungen  von  dem  geistigen  Ent- 
wickelungsgang  eines  der  grössten  Künstler,  welche  in  diesem 
Sinne  einen  bleibenden  Werth  für  die  Kunstgeschichte  be- 
anspruchen. 

Um  aber  an  dem  Gesammtbild  derselben  alsbald  unter- 
scheiden zu  können ,  wie  weit  Dürer  nur  den  herrschenden 
Anschauungen  seiner  Zeit  Ausdruck  giebt,  und  wie  viel  er 
von  selbständigen  Ideen  in  sich  ausgebildet  hat,  muss  ein 
Ueberblick  dessen,  was  das  Zeitalter  ,der  Renaissance  von 
Kunsttheorien  der  Alten  kennen  gelernt  und  in  selbständigen 
—  sämmtlich  auf  Italien  fallenden  —  Arbeiten  dieses  Inhaltes 
bis  zum  Abschluss  von  Dürer's  Bestrebungen  hervorgebracht 
hat,  der  Schilderung  der  Letzteren  vorausgeschickt  werden. 


Die  theoretischen  Arbeiten  von  Dürer's  italienischen 
Vorgängern. 


So  interessant  es  sein  würde,  die  kunsttheoretischen  Werke 
der  Renaissance  nach  allen  Seiten  hin  und  namentlich  in  Be- 
ziehung auf  die  kunstgeschichtliche  Stellung  und  persönliche 
Anlage  der  schreibenden  Künstler  zu  behandeln,  so  muss  doch 
für  unsern  Zweck  die  Aufgabe  dahin  beschränkt  werden ,  die 
Theorie  im  engeren  Sinne,  d  h.  die  als  allgemeingültig  hin- 
gestellten, aus  der  persönlichen  Ueberzeugung  oder  wissen- 
schaftlichen Gründen  hergeleiteten  Vorschriften  in  Kürze 
darzustellen.  Die  zahlreichen  rein  praktischen  Regeln  sowie 
dieBearbeitungderHülfswissenschaftenund  technischen  Unter- 
lagen oder  Nebenzweige  der  Kunst  (angewandte  Mathematik, 
Perspective,  bauliche  Constructionslehre ,  Materialienkunde) 
könnten  nur  in  einer  umfassenden  Darstellung  der  »Kunstlehre 
der  Renaissance «  berücksichtigt  werden ;  dort  müssten  auch 
die  Vorschriften  für  den  gegenständlichen  Inhalt  der  Sculp- 
turen  und  Malereien ,  die  Anweisungen  zur  Berücksichtigung 
der  Bedürfnisse  in  der  Architektur  u.  s.  w.,  an  denen  jene 
Schriften  reich  sind  und  welche  eine  nicht  unwichtige  Er- 
gänzung des  Studiums  nach  den  Kunstwerken  selbst  bilden, 
ihre  Stelle  finden. 

In  die  letztere  Kategorie  wird  Alles  zu  zählen  sein,  was 
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etwa  unter  den  Künstlern  des  eigentlichen  Mittelalters  von 
schriftlichen  Aufzeichnungen  der  Kunstlehre  vorhanden  war, 
und  die  ersten  Spuren  einer  Reflexion  über  das  Wesen  der 
Kunst  und  des  Schönen ,  finden  sich ,  wie  Schnaase  ^)  her- 
vorgehoben hat ,  auf  italienischem  Boden  bei  Dante  ,  dessen 
Dichtungen  auf  die  gleichzeitigen  Künstler  bekanntlich  einen 
sehr  fühlbaren  Eindruck  hervorbrachten  und  wohl  auch  in 
diesen  Andeutungen  auf  empfängliche  Gesinnung  der  Leser 
rechnen  durften.  —  Nur  als  Zeugniss  fdr  das  Erwachen  eines 
neuen  Interesses  gelten  uns  die  ersten  Aufzeichnungen  von 
Proportions- Vorschriften  selbst,  die  ohne  daran  geknüpfte 
Begründung  als  rein  empirische  Versuche  zu  betrachten  sind. 
—  Mit  Feststellung  von  Verhältnissen  der  menschlichen  Ge- 
stalt hat  vielleicht  Giotto  den  Anfang  gemacht,  wenn  anders 
Ghiberti's  Äusserung  über  sein  »Beobachten  des  Maassescc^) 
dahin  zu  verstehen  ist ;  die  älteste  erhaltene  schriftliche  Auf- 
zeichnung von  Vorschriften  für  bildende  Kunst  unter  den 
Neueren  ist  von  der  Hand  des  Malers  Andrea  Cennini,  dessen 
im  Jahr  1437  geschriebener  Traktat  über  die  Malerei  haupt- 
sächlich technische  Recepte  enthält  und  um  dieser  willen 
neuerdings  herausgegeben  und  übersetzt  worden  ist^).  Von 


1)  Geschichte  der  bildenden  Künste;  Düsseldorf  1843  —  65.  VII. 
S.  363. 

2)  s.  d.  Citatb.  Rumohr,  Ital.  Forschungen;  Berlin  1827,  II.  S.  42. 

3)  Erste  Ausgabe  von  G.  Tambroni,  Rom  1821;  englische 
Uebersetzung  von  Mrs.  Merryfield.  —  Mit  Ausnahme  dieses  Werkes 
ist  die  ganze  Literatur  dieses  Gebietes  über  die  Proportion  der  mensch- 
lichen Gestalt  auf  das  Ausführlichste  und  in  chronologischer  Ordnung 
verzeichnet  bei  G.  Rath g eher,  Androklos;  Leipzig  1862.  S.  185  fg. 
worauf  ich  wegen  der  genaueren  Titelangaben  ein  für  alle  Mal  verweise. 
—  Eine  historische  Uebersicht  der  Proporlionslehren  giebt  G.  Bossi, 
Delle  opinioni  di  Leon,  da  Vinci  intorno  la  simetria  de'  corpi  umani; 
Milano  1811,  (Separatabdruck  aus  des  Verf.  grösserem  Werk  über  Le o- 
nardo 's  Abendmahl)  S.  18  fg.  und  vollständiger  Fiorillo,  Kunstblatt 
1828.  Nr.  89  fg. 
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Ghiberti^)  und  Ghirlandajo'^)  wissen  wir  nur,  dass  sie  über 
Kunst  geschrieben  und  Proportionsbestimmungen  aufgestellt 
haben. 

Die  eigentliche  Anregung  zu  umfassenderen  theoretischen 
Arbeiten  ging  aber ,  wie  schon  angedeutet,  aus  dem  erneuerten 
Studium  der  alten  Autoren  hervor ,  welches  um  die  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  in  Italien  den  Höhepunkt  erreichte  und  mit 
der  Auffindung  verlorener  Werke  auch  die  durch  das  Mittel- 
alter hindurch  bekannt  gebliebenen  in  ein  neues  Licht  stellte '^j. 

Die  Reste  antiker  Kunsttheorie  hatten  sich  theils  in  den 
Aussprüchen  der  Philosophen,  theils  in  den  Werken  prak- 
tischer Künstler  und  Gelehrter,  bei  Vitruv  und  Euklid, 
endlich  in  den  Erzählungen  der  Sammelwerke ,  namentlich  bei 
dem  älteren  Plinius  erhalten.  Da  es  hier  nicht  am  Orte  ist, 
eine  Uebersicht  der  ästhetischen  Bestandtheile  der  griechischen 
Philosophie  zu  geben,  sondern  darauf  ankommt,  zu  wissen, 
was  die  Künstler  der  Renaissance  davon  kannten  und  ver- 
wertheten ,  so  dürfen  wir  uns ,  —  bezüglich  einer  eingehen- 
deren Darstellung  des  Inhaltes  der  einflussreichen  Aussprüche 
auf  die  oben  citirten  Arbeiten  von  Ed.  Müller,  Brunn  und 
Zeising  verweisend,  —  auf  eine  kurze  Aufzählung  derselben  be- 
schränken, wobei  der  Umfang  dessen,  was  als  allgemein  be- 
kannt vorausgesetzt  werden  dürfte,  durch  die  Literaturangaben 
eines  der  belesensten  Schriftsteller,  des  Cesare  Cesariano, 


1)  Bei  Cicognora,  Storia  della  scultura,  Venez.  1813.  IV,  208  und 
Rumohr  a.  a.  O.  I.  290;  desgl.  in  Vasari  deutsch  v.  L.  Schorn  II. 
129  einzelne  Stellen  seines  in  der  Hauptsache  kunstgeschichtlichen 
Manuscriptes. 

2)  Erwähnt  mit  Gi  Otto,  Ghiberti  undPietro  della  Francesca 
b.  Bossi,  a.  a.  O.  S.  9  unter  der  Vermuthung ,  dass  deren  Werke  »ein 
Gemisch  von  Autoritäten,  Beobachtungen  und  Wissenschaft«  gewesen 
sein  mögen. 

3)  Ueber  die  Auffindung  alter  Autoren  im  Allgemeinen  und  den  An- 
theil,  welchen  die  Buchdruckerkunst  an  ihrer  Verbreitung  hat,  vergl. 
Burckhardt,  Cultur  d.  Renaissance.  S.  187  fg. 


61 


die  sich  in  seinem  weitschweifigen  Vitrxiv  -  Commentar  fin- 
den, bestimmt  wird  \) . 

Wie  schon  oben  bei  der  allgemeinen  Betrachtung  über 
die  Verbindung  der  Renaissance -Kunst  mit  antiken  theore- 
tischen Elementen  bemerkt  wurde,  sind  Gegenstand  des  Inter- 
esse's  an  erster  Stelle  die  auf  Zahl-  und  Maassverhältnisse 
bezüglichen  Aussprüche.  Die  zu  Grunde  liegenden  meta- 
physischen Beziehungen  kommen  aber  weniger  dabei  in  Be- 
tracht als  die  daran  geknüpften  symbolischen  Bedeutungen 
und  selbstverständlich  die  praktische  Verwendung.  So  finden 
wir  denn  erwähnt  von  Pythagoras  die  Beziehung  der  Zahlen 
zur  musikalischen  Harmonie  und  Astronomie  und  die  Voll- 
kommenheit der  Zehnzahl;  von  Platon  namentlich  die  im 
Philebos  über  das  Maass  und  die  geometrischen  Raumgestal- 
ten, im  Timäos  über  die  mathematische  Proportionalität,  und 
die  musikalische  Harmonie  gethanen  Aussprüche ;  von  Ari- 
stoteles die  Definition  der  Ordnung  [TCc^ig) ,  der  Proportio- 
nalität {ovufi€TQLa)  und  Begrenzung  [cüQtGf-ievov)  in  der  Poetik 
(VII)  ,  die  Vollkommenheit  der  geometrischen  Figuren  [De 
coelo  et  mundo  IV),  über  die  astronomischen  Proportionen  [De 
animol],  das  Ebenmaass  der  Glieder  [Topica  III)  ,  sowie  die 
Zehnzahl  [Metaphys :  I)  erAvähnt.  Plotin  finden  wir  nicht  ci- 
tirt,  dagegen  wird  Cicero's  Äusserung  vom  Zusammenstimmen 
der  Glieder  [De  ofßciis  I)  und  der  astronomischen  Proportionen 
(De  somno  Scipionis)  ^) ,  sowie  Alles  das  hervorgehoben ,  was 


1)  Die  von  Cesariano  oderCiserano  unvollendet  hinterlassene 
Uebersetzung  und  Erklärung  des  Vitruv  erschien  von  B.  Jovio  und 
BonoMauro  bearbeitet  zu  Como  1521  mit  zahlreichen  Abbildungen. 
C.  nennt  Piaton  »quasi  evangelizzante  in  Ii  soi  dicti «  und  sagt  von  Ari- 
stoteles: »quäle  il  principiato  e  la  monarchia  obtene  de  tuti  Ii  altri  phi- 
losophi«  (S  VIb  ) . 

2)  Auf  der  bekannten  Stelle  über  Phidias  (Orator  II.  9)  »Ejus  menti 
insedisse  speciem  pulcritudinis  eximiam  quandam  etc.«  beruht  vielleicht 
unwillkührlichRaphael's  Ausspruch  über  die  »certa  idea«  der  Schönheit. 
Vergl.  den  Brief  an  den  Grafen  Castiglione  b.  Bottari,  Raccolta  di 
Lettere ;  I.  116. 
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sich  beipLiNius  in  der  Historia  naturalis^)  von  entsprechenden 
Andeutungen  über  Symmetrie  und  Eurhythmie  (II.)  über  den 
Kanon  des  Polyklet  und  Neuerung  in  der  Körperstellung 
(XXXIV,  19),  über  die  Proportionen  des  Euphranor  (ebd.), 
Lysipp  (XXXV,  40)  und  Zeuxis  (XXXV,  36)  vorfindet 2). 

Von  Euklid's  Elementen^)  ward  in  ästhetischer  Bezie- 
hung der  Abschnitt  über  die  Proportionen  (X — XV)  ausge- 
beutet;  die  meiste  Einwirkung  äusserte  aber  natürlich  Vi- 
TRUv  ;  dessen  Bedeutung  für  die  Renaissance  als  unmittelbaren 
Lehrers  der  antiken  Architektur  und  als  Quelle  so  vieler  ver- 
loren gegangener  theoretischer  Schriften  des  Alterthums  ein 
näheres  Eingehen  auf  sein  Werk  y)De  architecturai(  bedingt^). 
Das  meiste  Interesse  dafür  hatten  die  Architekten  selbst.  Die 
Anweisungen  zur  Darstellung  und  Anwendung  der  Säulenord- 
nungen ,  zur  Anordnung  der  Tempel,  öffentlichen  und  priva- 
ten Gebäude  wurden  mit  gläubiger  Hingebung  entgegenge- 


1)  Die  erste  Ausgabe  Venedig  1469. 

2)  Einzelnes  aus  Plutarch,  Q,uintilian,Pliniusd.j.  u.  Varro 
dürfte  dem  anzureihen  sein. 

3)  Eine  Uebersetzung  aus  dem  Arabischen,  commentirt  von  Joh. 
Campanus  erschien  zuerst  in  Venedig,  1442,  wiederholt  mit  Anmerkun- 
gen von  LucaPacioli,  ebend.  1509  (s.  Kästner,  Geschichte  d.  Math. 
I.  289).  Hier  finden  sich  (XV.  Propos  :  12)  die  von  den  Piatonikern  ge- 
brauchten Beziehungen  der  regelmässigen  Körper  zu  den  Elementen 
(Dodekaeder  für  Feuer,  Oktoeder  für  Luft ,  Ikosaeder  für  Wasser,  Würfel 
für  Erde)  ausgeführt. 

4)  Die  erste  Ausgabe  erschien  ohne  Ort  und  Jahr,  zwischen  1484 
und  92,  die  folgenden  zu  Florenz  1496,  Venedig  1497,  die  von  Fra  Gio- 
vanni Giocondo  sehr  willkührlich  »corrigirte«  ebendas.  1511,  dann 
zu  Florenz  1513,  22,  23;  die  erste  italienische  Uebersetzung  von  C.  Ce- 
sariano  zuComo  1521  (vergl.  oben  S.  61,  Anm.  1.)  ;  von  den  zahlreichen 
späteren  Commentaren  und  Uebersetzungen  erwähnen  wir  nur  die  deutsche 
abgekürzte Uebertragung  der  Letzteren  von  W.  Rivius,  welche  1548  zu 
Nürnberg  mit  Holzschnitt-Copien  nach  Cesariano  und  Poliphilus' 
Hypnerotomachia,  unter  Verschweigung  des  Original-Commentators ,  her- 
ausgegeben wurde.  —  Für  den  Text  der  folgenden  Citate  ist  die  Ausgabe 
von  K.  Lorentzen,  Gotha  1857  (nur  Buchl  — V  erschienen)  und  der 
Commentar  von  J.  G.  Schneider  (Leipzig  1807,  3  Bde  )  benutzt. 
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nommen  und  gaben  die  Richtschnur  fast  der  gesammten  archi- 
tektonischen Thätigkeit  der  ausgebildeten  Renaissance  ab. 
Man  sah  die  Ruinen  wieder  ergänzt^  man  hatte  Zahlen,  Maasse, 
Constructionslehren ,  und  die  vielfachen  Dunkelheiten  oder 
Widersprüche  Hessen  den  nachschaffenden  Künstlern  genügen- 
den freien  Spielraum  für  Bewährung  eigener  Productivität. 
Neben  diesen  architektonischen  Vorschriften  brachte  Vitruv 
aber  auch  einen,  wenn  gleich  dürftigen  Auszug  allgemeiner 
ästhetischer  Anschauungen  der  antiken  Schriftsteller.  Da  er 
nichts  weniger  als  ein  philosophisch  gebildeter  Künstler  und 
durchaus  nicht  im  Stande  war,  die  überlieferten  theoretischen 
Aussprüche  in  ein  System  zu  bringen,  so  finden  sich  dieselben 
in  seinem  Werk  auf  ziemlich  unorganische  Weise  eingefügt. 
Im  Eingang  desselben  (1,  1)  verlangt  er  zunächst  vom  Archi- 
tekten ein  Vertrautsein  mit  vielen  wissenschaftlichen  Disci- 
plinen :  Geometrie,  Optik,  Arithmetik,  Philosophie,  Naturlehre 
{g)VGwloyLa] ,  sogar  Medicin,  endlich  mit  Astronomie  und  Mu- 
sik, um  der  Gemeinsamkeit  der  geometrischen,  musikahschen 
und  astronomischen  Proportionsgrössen  willen^)  ,  und  stellt 
dann  (I,  2)  als  Bestandtheile  der  Architektur  die  sechs  Begriffe 
ordinatio  {Ta^ig) ,  dispositio  idLcc&eGLs],  eurhytlimia ^  symmetria, 
decus  und  distrihutio  auf,  lässt  aber  über  die  Bedeutung  der- 
selben sehr  im  Unklaren.  Ordinatio  als  »bequemes  Maass  der 
Glieder  des  Werkes  für  sich  und  im  Zusammenstimmen  des 
gesammten  Verhältnisses  mit  dem  Ebenmaass  (c  ^ )  ist  von 
Eurhythmia  »  der  schönen  Form  und  dem  angemessenen  Aus- 


1)  »Cum  astrologis  et  musicis  est  disputatio  communis  de  sympathia 
stellarum  et  sympboniarum  in  quadratis  et  trigonis ,  diatesseron  et  dia- 
pente;  cum  geometris  de  visu  qui  graece  Xoyog  ottt/xo?  appelatur«. 

2)  »Modica  membrorum  operis  commoditas  separatim,  universaeque 
proportionis  ad  symmetriam  comparatio«.  Die  nach  Scbneider's  Com- 
mentar  II.  29  gegebene  Uebersetzung  von  »modica  commoditas«  erscheint 
mir  richtiger  als  Lorentzen's  »angemessene  Zweckmässigkeit«.  »Sym- 
metria« übersetzt  derselbe  dem  modernen  Sprachgebrauch  (vergl.  oben 
S.  16  Anm.  2)  widersprechend  mit  »Symmetrie«. 
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sehen  in  der  Zusammensetzung  der  Glieder  « ^)  und  Symmetria 
(Ebenmaass)  »einem  aus  den  Gliedern  des  Werkes  selbst  sich 
ergebenden  Zusammenstimmen  und  einem  aus  den  gesonderten 
Theilen  abgeleiteten  Entsprechen  eines  gemessenen  Theiles 
im  Verhältniss  zur  Gestalt  der  ganzen  Figur  «^j  ,  wobei  als 
Beispiel  die  Eintheilung  des  menschlichen  Körpers  in  Arm-, 
Hand-  undFingermaasse,  der  Säulen  in  Model  u.  A.  angeführt 
wird,  nicht  bestimmt  zu  unterscheiden;  Dispositio  ist  die 
in  den  Formen  [Ideai]  derselben:  Aufriss,  Grundriss  und 
perspectivische  Darstellung  erscheinende  »passende  Zusam- 
menstellung der  Dinge  und  eine  gefällige  Wirkung  des  Werkes 
mit  Beziehung  auf  die  Qualität « ^] ;  Decor  »  ein  verschönertes 
Aussehen  des  Werkes ,  das  aus  herkömmlichen  Dingen  nach 
Vorschrift  zusammengesetzt  ist^)  beruhend  auf  Satzung  [statio, 
^e/iiaTLgjiidg)  Gewohnheit  oder  natürlichem  Verhältniss ;  d.  h. 
den  Bedingungen  des  Cultus,  der  Stilbeobachtung  und  der 
zweckmässigen  Wahl  des  Bauplatzes.  Distributio  bezeichnet 
hier  die  zweckmässige  Lösung  architektonischer  Aufgaben  in 
Bezug  auf  Mittel  und  Stellung  der  Besitzer ,  steht  aber  an  an- 
derer Stelle  (III,  1)  gleichbedeutend  mit  Ordinatio.  Also  durch- 
aus keine  Scheidung  der  Elemente  architektonischer  Zweck- 
mässigkeit und  Schönheit  nach  bestimmtem  Grundsatz ;  —  so 
wenig  als  in  der  darauf  folgenden  Trennung  der  Thätigkeit 
des  Architekten  in  Aedißcatio ,  Gnomonice  und  Macliinatio 
(I,  3).  Hier  wird  die  Aufführung  von  Bauwerken  geth  eilt  in  die 
der  öffentlichen  und  privaten  Gebäude;   Erstere  sollen  ent- 

1)  «Venusta  Speeles  commodusque  in  compositionibus  membrorum 
adspectus«. 

2)  »Ex  ipsius  membris  conveniens  consensus,  ex  partibusque  separatis 
ad  universae  figurae  speciem  ratae  partis  responsus«.  (Uebersetzt  nach 
Lo  rentzen.) 

3)  »Herum  apta  coUocatio  elegansque  in  compositionibus  efFectus  ope- 
ris  cum  qualitate«. 

4)  »Emendatus  operis  adspectus  probatis  rebus  compositi  cum  auc- 
toritate«.  Lorentzen's  »Kunstschönheit«  für  »decor«  scheint  mir  ein 
für  Vitruv's  Anschauung  zu  umfassender  Begriff. 
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weder  dem  Cultus ,  der  Vertheidigung  oder  dem  Gemeinwohl 
[opportunitas]  dienen ,  und  Festigkeit ,  Zweckmässigkeit  und 
Schönheit  [vemistas]  «die  angenehme  und  gefällige  Erschei- 
nung des  Werkes  und  das  richtige  Verhältniss  des  Ebenmaasses 
in  den  Dimensionen  der  Glieder«  vereinigen^).  Nur  über  die 
»  Symmetria  «  erhalten  wir  eine  nähere  Erörterung  da ,  wo  von 
den  Tempelbauten  die  Rede  ist  (III.  1 )  Hier  wird  gesagt,  sie 
gehe  aus  der  Proportion  [avaXoyla]  hervor ,  welche  nun  selbst 
gerade  wie  oben  die  ))  Sy^nmetria  «  als  »  das  zusammenstimmende 
Verhältniss  eines  gemessenen  Theils  der  Glieder  und  des  Gan- 
zen in  jedem  Werke  «^)  bestimmt  wird,  und  als  deren  Beispiel 
die  Eintheilung  des  menschlichen  Körpers  in  Gesichts-  Hand- 
und  Fusslängen  und  einfache  Bruchtheile  der  Gesammtlänge 
folgt.  Weiter  hebt  er  die  Einfügung  des  ausgestreckten  Kör- 
pers in  einen  Kreis,  dessen  Centrum  der  Nabel  bildet  und  in 
ein  Quadrat  hervor,  berührt  die  auf  Grund  der  einfachsten 
Theilbarkeit  für  vollkommen  geachteten  Zahlen  Zehn,  nach 
Plato,  und  Sechs,  nach  «den  Mathematikern«,  aber  alle 
wirklichen,  für  die  Bauwerke  gegebenen  Maassverhältnisse 
werden  auf  keinen  bestimmten  Grundsatz  zurückgeführt.  Die 
musikalischen  Proportionen  werden  in  den  Kapiteln  über  Aku- 
stik (V,  4 — 6)  entwickelt  aber  nicht  auf  Räumliches  übertragen 
und  so  geht  der  theoretische  Inhalt  über  die  allgemeine  Empfeh- 
lung der  Proportionalität  nicht  hinaus.  —  Nun  wurden  aber, 
wie  die  architektonischen  Vorschriften  selbst,  auch  diese  dürf- 
tigen Andeutungen  über  die  Grundbedingungen  der  Schönheit 
von  den  Künstlern  der  Renaissance  als  mustergültig  betrach- 
tet, und  während  wir  bei  den  Commentatoren  keinerlei  Aus- 
druck des  Zweifels  darüber  finden,  bedingen  sie  wesentlich 
mit  die  Richtung  der  neueren  theoretischen  Versuche. 

An  der  Spitze  derselben  steht  einer  der  interessantesten 


1)  »Operis  species  grata  et  elegans  membrorumque  commensus  justas 
habeat  symmetriarum  ratiocinationes.<f 

2)  »Ratae  partis  membrorum  in  omni  opere  totiusque  comraodulatio. 

5 
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Menschen  der  Renaissance  überhaupt^  Leo  Baptista  Alberti. 
Seine  allseitige  Ausbildung  zu  einer  Persönlichkeit,  in  welcher 
die  Ideen  des  Alterthums  eine  eigenthümlich  lebensvolle  Er- 
neuerung erfahren  und  in  welcher  das  Hauptinteresse  seiner 
Schriften  liegt,  kann  hier  nicht  angedeutet  werden^).  Wir 
betrachten  nur  die  theoretischen  Bestandtheile  seiner  über  die 
drei  bildenden  Künste  geschriebenen  Bücher^) .  Auch  bei  ihm, 
der  eine  so  ästhetische  Grundanschauung  des  Lebens  wahr- 
nehmen lässt,  dass  ihm  »  die  in  schöner  Form  hervorgebrachten 
Erzeugnisse  des  menschlichen  Geistes  fast  göttlich  erschei- 
nen«^) kommt  es  zu  einer  wissenschaftlichen  Erörterung  der 
Kunstschönheit  nicht.  Schon  die  Eintheilung  seines  Haupt- 
werkes «lieber  die  Architektur«  —  die  beiden  andern  Schriften 
sind  ohne  bestimmtes  Princip  der  Anordnung  —  erweist,  dass 
er  den  Standpunkt  Vitritv's  ,  welcher  die  Elemente  architek- 
tonischer Schönheit  nicht  einheitlich  zusammenfassen  konnte, 
im  Wesentlichen  theilt.  —  Er  handelt  nämlich  in  den  ersten 
fünf  Büchern  vom  Entwurf,  dem  Material,  der  Construction  im 


1)  Vergl.  Burckhardt,  Cultur  der  Renaissance.  S.  139. 

2)  »De  re  aedificatoria. «  Ursprünglich  italienisch  geschrieben,  das 
Datum  der  Vollendung  (Alberti  starb  in  Rom  1472)  unbekannt ;  vom 
Verfasser  ins  Lateinische  übertragen.  1.  Ausgabe  Florenz  1485,  mit 
Dedication  an  Lorenzo  dei  Medici  von  Angelo  Poliziano;  die 
2.  Ausgabe  Paris  1512.  —  »De  pictuia« ;  lateinisch  und  italienisch  geschrie- 
ben, Dedication  an  Brunelleschi,  also  vor  1446;  1.  lateinische  Aus- 
gabe Basel  1540  mit  Vorwort  von  Th.  Venatorius.  — »De  statua« 
(oder  »Brevecompendiumde  componenda  statua«  —  zuerst  gedruckt  in  der 
italienischen  U  eher  arbeitung  von  Cosimo  Bartoli  (London  1726?). 
Kleinere  Abhandlungen :  »Deila prospettiva«,  (vergl.  Alberti,  Opere  vol- 
gari,  Firenze  1843,  ed:  Dr.  Anicio  Bonucci.  5  Bde.  III).  »Precetti  ge- 
nerali intorno  a  cinque  ordini«  (ebendas.  IVj  sind  ohne  kunsttheoretische 
Andeutungen.  —  S.  auch  Vasari,  deutsch  II.  1.  S.  340. 

3)  »Quidquid  ingenio  esset  hominum  cum  quadam  effectum  elegantia, 
id  prope  divinum  ducebat.«  —  Anonyme  Biographie  Alberti's  eines  Zeit- 
genossen (zum  Theil  Autobiographie?)  bei  Muratori,  Script,  rer.  ital. 
Mediol.  1751.  XXV.  p.  293,  und  eine  ähnliche  bezeichnende  Stelle  daraus 
bei  G  u  h  1 ,  Künstlerbriefe  I  18. 
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Allgemeinen  und  Besonderen ,  und  in  den  vier  folgenden  ge- 
sondert vom  Schmuck  [ornamentum)  überhaupt  an  heiligen, 
weltlich-öffentlichen  und  Privatgebäuden,  vv^oran  sich  im  10. 
Buch  die  Technik  der  Fundamentirung,  Heizung,  des  Wasser- 
baues etc.  anschliesst.  Wie  bei  Vitruv  vereinzeln  sich  daher 
die  ästhetischen  Beziehungen  und  stehen  unter  einander  in 
keinem  festen  Zusammenhang.  Bei  ]>etrachtung  der  Tempel- 
bauten (VI,  2)  wird  die  Schönheit  ipulchritudo)  als  »vernunft- 
gemässe  Uebereinstimmung  [concinnifas]  der  Theile  mit  dem 
Ganzen,  so  dass  weder  etwas  hinzugefügt  noch  hinweggenom- 
men werden  kann,  ohne  diess  zu  beeinträchtigen  «,  der  Schmuck 
[ornamentum]  als  »hinzutretendes  Licht  und  Ergänzung  der 
Schönheit«  bezeichnet;  beide  vereinigt  haben  ihren  Ursprung 
im  »vernünftigen  Bedenken  und  Erwägen  des  Geistes  «  ^)  in  der 
»Hand«  und  in  der  »Natur«;  Ersterem  fallen  die  Elemente  der 
Würde  ,  Plan ,  Eintheilung ,  Composition  [coUocatio]  zu ,  der 
Hand  die  auf  technisclier  Ausführung  [acervatio,  afßctio,  am- 
putatio,  circumcisio,  expoUtio)  beruhende  Anmuth  [gratia),  der 
Natur  die  Eigenschaften  des  Materials.  —  Vereinzelt  folgt 
dann  bei  der  Grundplan-Eintheilung  die  Hinweisung  auf  die 
im  ersten  Buch  (I,  9)  ganz  allgemein  neben  den  Rathschlägen 
für  zweckmässige  Anordnung  berührte  Symmetrie  und  Propor- 
tionalität, nach  Analogie  der  musikalischen  Harmonie  (VI,  5 
und  VII,  4) ,  die  Empfehlung  einer  Maass-Einheit  »wie  beim 
lebenden  Wesen«  (VII ,  5)  und  erst  am  Schluss  des  neunten 
Buches  versucht  Alberti  diesen  und  andern  vorausgegangenen 
Empfehlungen  proportionaler  und  numerisch-einfacher  Grös- 
sen eine  Begründung  zu  geben.   Darnach  ist  ihm  (IX,  5)  das 


1)  Das  Aufgehen  Alberti's  in  heidnischer  Lebensanschauung  erhellt 
aus  der  Behandlung  des  Tempelbaus ,  neben  welchen  von  Kirchen  kaum 
die  Rede  ist.  Die  Stelle  :  «Q,uod  si  regibus  et  magnis  viris  hospitibus  aedes 
ornamus  lautissimeque  apparamus  ;  quid  superis  immortalibus  faciemus  ?« 
(VII,  3)  geht  unmittelbar  dem  Abschnitt  über  die  antiken  Tempelanlagen 
vorher;  Anderes  citirt  in  Vasari  deutsch,  a.  a.  O. 

2)  »Ex  ingenii  commento  et  rationibus.« 

5* 
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Gebäude  »  ein  nach  Vorschrift  der  Natur  zu  gestaltendes  beleb- 
tes Wesen  (c  ^)  dessen  Harmonie  [concinnitas)  auf  den  drei  Mo- 
menten der  Zahl^  der  Umgränzung  [  finitio]  und  der  Composi- 
tion  [coUocatio)  ^)  beruht.  Diese ,  »Vernunft  und  Seele  ver- 
schwisternde  ^)  Harmonie«  müsse  aus  der  Natur  erkannt  werden, 
deren  unbedingtes  Urgesetz  sie  sei.  Er  geht  nun  von  dem  py- 
thagoräischen  Satze  aus:  «dass  dieselben  Zahlen,  welche  die 
Harmonie  der  Stimmen  für  das  Ohr  bewirken,  auch  Auge  und 
Geist  mit  wunderbarem  Wohlgefallen  erfüllen«^  und  empfiehlt 
diese  Verhältnisse ,  welche  auf  Grund  des  Diapason  und  Dia- 
pente (1:2  und  1  :  ly^)  in  vielfacher  Weise  combinirt  und  er- 
weitert werden,  dann  aber  überhaupt  die  Primzahlen,  die  »ein- 
geborenen Beziehungen«  der  Wurzeln  und  Potenzen,  schliess- 
lich die  arithmetische ;  geometrische  und  musikalische"^)  mitt- 
lere Proportionale  zur  praktischen  Anwendung,  namentlich  bei 
den  drei  Dimensionen  innerer  Räume.  Die  folgenden  Ver- 
gleichungen  der  menschlichen  Proportionen  mit  den  Säulen- 
maassen  sind  so  unmotivirt,  wie  bei  Vitruv;  über  CoUocaiio 
sagt  er,  dass  man  eher  empfinde ,  wo  sie  fehle  ,  als  sie  erklären 
könne,  begreift  aber  darunter  die  zweitheilige  Symmetrie ,  die 
er  an  den  Kunstwerken  der  Alten,  namentlich  plastischen  Grup- 
pen beobachtet  hat  ^) ,  und  die  Einheit  der  Formengebung,  wie 


1)  »Animal  quo  finiendo  naturam  imitari  opus.« 

2;  Der  Druckfehler  »collutatio«  ist  aus  der  1.  Ausgabe  unbemerkt  in 
die  spätere  übergegangen. 

3)  »Animi  rationisque  consors.« 

4)  Wobei  die  Unterschiede  des  mittleren  Gliedes  zwischen  dem  Grös- 
seren und  Kleineren  sich  verhalten  wie  diese  selbst. 

5)  Da  sich  hieran  in  neuerer  Zeit  ein  besonderes  Interesse  der  Archäo- 
logie knüpft,  setze  ich  die  Stelle  (IX,  7)  her:  »Veteres  hanc  parilitatis 
coaequationem  tanti  fecere  ut  etiam  ponendis  marmoreis  tabulis  voluerint 
quantitate ,  qualitate ,  cirumscriptione ,  et  situ,  et  coloribus  exactissime  re- 
spondere.  Illud  egregium  apud  Priscos ,  in  quo  artis  praestantiam  valde 
admirari  solitus  sum.  Statuiscumalibi,  tum  infastigiis  templorum  ponen- 
dis curarunt,  ne  istic  positae  alteris  positis  e  regione  ulla  ex  parte  aut  lin- 
eamento  autmateria  different.  Bigas nempe  et quadrigas  videmus  equorum, 
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sie  z.  B.  ein  »Hund  mit  Eselsohren«  verletzen  würde.  Allge- 
meine Bemerkungen  über  architektonische  Schönheit  die  nur 
auf  vollkommener  Zweckmässigkeit  beruhen  könne,  schliessen 
diesen  Abschnitt.  —  Die  kurze  Abhandlung  über  die  Sculptur 
legt  den  Grund  dieser  Kunst  in  die  treueste  Naturnachahmung 
und  widmet  den  weitaus  grössten  Raum  dem  Messen  und  Punk- 
tiren der  Bildhauer.  Zwei  Messinstrumente,  auf  dem  Coordina- 
ten-System  beruhend,  deren  sich  in  ähnlicher  Weise  noch  die 
heutigen  Bildhauer  bedienen ,  sollen  dazu  dienen  vmd  sogar 
die  Herstellung  einer  Statue  aus  zwei  getrennten  Theilen  er- 
möglichen. Alberti  giebt  dann  selbst  eine  Vorschrift  für 
Maasse  des  männlichen  Körpers,  welche  er  als  mittleres  Maass 
vieler  sehr  schönen  Körper,  die  er  selbst  gemessen,  und  somit 
als  wahrhaft  schön  {di  esatta  hellezzd]  hinstellt.  Seine  Einthei- 
lung,  nach  6  Fusslängen  zu  je  10  Graden  von  10  Minuten, 
stimmt  nur  in  der  Fusslänge  mit  Vimuv's  Proportion').  — 
Nicht  viel  reicher  an  Andeutungen  ästhetischen  Inhalts  sind 
die  drei  Bücher  über  Malerei,  wovon  das  erste  die  Perspective 
in  vortrefflicher  Darstellung  ^) ,  das  zweite  die  drei  Seiton  des 
malerischen  Schaffens  als  Aufzeichnung  [circumscrijyfio] ,  (Kom- 
position und  Beleuchtung  behandelt.  Auch  hier  steht  das  ge- 
naue Natm'studium ,  wobei  ein  Fadengitter  benutzt  werden 
soll,  in  erster  Linie ;  Schönheit  und  Anmuth  der  Bewegung, 
Abwechselung  in  der  Stellung  ^)  wird  allgemeinhin  empfohlen ; 
aus  Allem,  was  über  die  Composition  gesagt  wird,  spricht  die 
unbedingte  Verehrung  der  antiken  Relief- Anordnung,  wie  denn 

et  ductorum  adsistentium  statuas  usque  adeo  mutuo  similes  ut  in  ea  re 
naturam  superasse  possumus  attestari  in  cujus  operibus  ne  nasum  quidem 
naso  similem  intueamur.« 

1)  Die  Vergleichung  derselben  s.  b.  Zeising  a.  a.  O.  S.  272. 

2)  Begründet  auf  der  Durchschneidung  des  Gesichtsstrahlenkegels  und 
einer  transparenten  Ebene,  dem  einfachsten  und  richtigsten ,  vielen  späte- 
ren Theoretikern  unklaren  Grundprincip  der  Construction,  welchem  das  in 
allerneuester  Zeit  aufgetauchte  »System  der  Glaskugel«  schwerlich  vor- 
zuziehen sein  wird. 

3)  Sieben  Hauptrichtungen  derselben  werden  angegeben. 
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die  als  Beispiele  aufgeführten  Gegenstände  sämmtlich  mytho- 
logischen Inhalts  sind  und  »  wo  es  sich  ziemt «  nackte  Figuren 
enthalten  sollen.  —  Die  gemischten  Anweisungen  des  dritten 
Buchs  beginnen  damit,  dass  dem  Maler  vor  Allem  das  Studium 
der  Geometrie  und  der  schönen  Literatur  ans  Herz  gelegt  wird, 
das  Letztere  in  Zusammenhang  mit  der  verhängnissvollen  Er- 
mahnung »  das  vorzüglich  zu  malen,  was  mehr  dem  Geist  zum 
Nachdenken  als  dem  Auge  zum  Anschauen  bietet  a^).  Das 
»Wissen«  ist  auch  ihm  der  Weg  zur  Kunst  und  er  sagt:  »den 
Ungelehrten  flieht  jene  Idee  der  Schönheit,  welche  auch  die 
Erfahrensten  kaum  erkennen;«  —  dass  er  bei  seinen  eigenen 
Werken  bestimmte  Proportionen  mit  Bewusstsein  eingehalten 
hat,  beweist  eine  Äusserung  über  seinen  Kirchenbau  von 
S.  Francesco  zu  Rimini,  wo  er  vor  der  Veränderung  seiner 
Modelle  warnt :  » es  werde  sich  sonst  die  ganze  Musik  ver- 
stimmen «  ^) . 

Mit  seiner  unglaublichen  Vielseitigkeit  —  er  studirte  bis 
zum  24.  Jahre  die  Rechte,  dann  Physik  und  Mathematik, 
schrieb  lateinische  und  italienische  Dichtungen  und  Abhand- 
lungen über  Gegenstände  aller  dieser  Gebiete  —  könnte  Al- 
BERTi  als  Beispiel  einer  ausnahmsweisen  Verbindung  theore- 
tischer Studien  mit  praktischer  Kunstübung,  die  bei  ihm  sehr 
in  den  Hintergrund  tritt,  gelten;  um  so  merkwürdiger  ist  der 
entsprechende  Zug  bei  dem  Künstler,  dessen  Name  unter  den 
schaffenden  Meistern  an  einer  der  ersten  Stellen  genannt  wird, 
Leonardo  da  Vinci. 

Was  unter  dem  Titel  »  Trattato  della  pittura  «  von  seinen 
Schriften  publicirt  ist,  bildet  nur  einen  Theil  derselben -^j ,  giebt 


1)  »Eaque  potissimum  pingenda  sunt,  quae  plus  animis  quod  excogi- 
tent  relinquant,  quam  quae  oculis  intueantur.  « 

2)  Brief  an  Matteo  de  Bastia  in  Rimini;  s.  Gühl  a.  a.  O.  S.  28. 

3)  Die  ausführlichen  aus  den  verschiedenen  Biographien  zusammen- 
gestellten Nachrichten  darüber  in  der  deutschen  Uebersetzung  des  Vasari 
III.  S.  7  fg.  woselbst  auch  ein  Auszug  aus  J.  B.  Venturi's:  Essai  sur 
lesouvragesphysico-mathematiques  de  L.  da  Vinci,  Paris  1797,  mit  einer 
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aber  von  seinen  Anschauungen  genügende  Kunde.  Von  einem 
System  der  Lehre  noch  weniger  ausgehend  als  Alberti  — 
denn  er  schrieb  wahrscheinlich  die  nachher  in  äusserliche  Ord- 
nung gebrachten  kurzen  Abschnitte  je  nach  Veranlassung  nie- 
der ohne  eine  Ueberarbeitung  vorzunehmen ,  —  giebt  auch 
LEONAKDodem Maler  die  Wissenschaft  alswSteuer  und  Compass«, 
allein  während  Jener  immer  nach  abstract  theoretischen  Bestim- 
mungen strebt,  ist  bei  ihm  der  hervorstechende  Zug  eine  ein- 
dringliche und  liebevolle  Naturbeobachtung,  deren  auf  gründ- 
liche Studien  beruhende  Resultate  er  zum  Vortheil  der  Kunst 
aufzeichnet.  So  bilden  den  weitaus  grössten  Theil  seines  Wer- 
kes die  Beobachtungen  über  den  Organismus  des  Körpers  und 
seine  Bewegung^  über  den  Zug  der  Gewandung,  über  Beleuch- 
tung, Linien-  und  Luftperspective,  Baumwuchs  und  Wolken- 
gestaltung. Neben  dem  Reichthum  dieser  acht  künstlerischen 
Anschauungen  erscheinen  die  allgemeinen  Vergleichungen 
zwischen  Malerei  und  den  anderen  Künsten  äusserlich.  Er 
erkennt  der  Malerei  den  Vorrang  vor  Allen,  weil  sie  die  voll- 
kommenste Nachahmung  der  Natur  ist^j  und  wenn  der  Ver- 
gleich »  die  Malerei  sei  stumme  Poesie ,  und  die  Poesie  blinde 
Malerei«^)  beide  gleichzustellen  scheint,  so  ist  die  Zurück- 
stellung von  Poesie  und  Musik,  »weil  sie  einem  so  viel  unvoll- 
kommneren  Sinne,  als  das  Gesicht  ist,  dem  Gehör  dienen«*^) 
ebenso  wenig  zu  rechtfertigen ,  als  der  Vorzug  der  Malerei : 
))  sie  gebe  im  Bildniss  der  Geliebten  mehr  als  alle  Beschrei- 
bung«^) und  Ahnliches  mehr,  während  das  Urtheil  über  die 

interessanten  Äusserung  L  e  o  n  a  r  d  o's  über  die  Methode  empirischer  Un- 
tersuchung. —  Die  Handschrift  des  Trattato  wurde  wahrscheinlich  erst 
während  Leonardo's  Aufenthalts  in  Frankreich  abgeschlossen,  da  San- 
dro  Botticelli  darin  als  verstorben  bezeichnet  wird.  Gekannt  haben 
dieselbe  Vasari  und  Lomazzo,  die  erste  Ausgabe  erschien  aber  erst 
zu  Paris  1651.  Vergl.  die  Vorrede  zur  Ausgabe  von  Manzi,  Rom  1817, 
nach  welcher  im  Folgenden  citirt  wird. 

1)  »La  quäle  e  sola  imitatrice  di  tutte  le  opere  evidenti  della  natura.«  S.  6. 

2)  S.  16. 

3)  S.  5  und  öfter. 

4)  S.  13. 
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Sculptur :  «  sie  sei  wegen  der  körperlichen  Anstrengung  mehr 
ein  Handwerk^  als  eine  Kunst  zu  nennen«^)  zweifelhaft  macht, 
ob  es  im  Ernst  ausgesprochen  ist.  Leonardo's  Ansicht:  »Alle 
Wissenschaft  ist  eitel  und  irrig,  sie  entstamme  denn  der  Mut- 
ter aller  Gewissheit,  der  Erfahrung«^)  behütet  ihn  auf  der  an- 
dern Seite  vor  aller  Befangenheit  in  Zahlen- Symbolik  wohl- 
gefälliger Proportionen.  Die  Proportionalität  selbst,  für  welche 
er  einige  Bestimmungen  in  Zahlen,  nahe  übereinstimmend  mit 
den  Angaben  bei  Vitruv  aufstellt  '^) ,  soll  nicht  auf  ein  bestimm- 
tes Schema  zurückgeführt  werden  ,  und  Hinweisungen  auf 
die  Veränderung  der  Verhältnisse  bei  bewegter  Stellung^),  auf 
die  Verschiedenartigkeit  der  Constitution*^)  wollen  jeder  einsei- 
tigen Berücksichtigung  der  wohlgefälligen Maasse  begegnen^), 
ja  er  geht  so  weit,  die  allgemeinen  Maassbestimmungen  nur  auf 
die  Längen-,  nicht  auf  die  ih'eitenverhältnisse  der  Figuren  an- 
gewendet wissen  zu  wollen'^),  offenbar  von  der  Bemerkung  aus- 
gehend, dass  die  an  den  Längenmaassen  vorwiegend  sichtbaren 
Verhältnisse  des  Knochenbau's  den  Haupteindruck  mensch- 
licher Proportion  bestimmen.  Nur  andeutungsweise  macht  er 
den  Versuch,  den  Stellungen  des  Körpers,  für  welche  ihm  eine 
gründliche  anatomische  Kenntniss  zu  Gebote  steht,  so  wie  den 
Hauptzügen  verschiedener  physiognomischer  Bildung  einige 
mathematische  Richtungslinien  unterzulegen    ;  was  er  von 

1)  S.  34. 

2)  S.  31. 

3)  Die  betreffende  Stelle  im  Trattato,  (S.  75  und  147)  ergänzen 
zwei  Zeichnungen  mit  eingeschriebenen  Maassen ,  welche  facsimilirt  bei- 
gefügt sind  dem  oben  (S.  59,  Anm.  3)  citirten  Werke  G.  Bossi's. 

4)  S.  150. 

5)  S.  79.  150, 

6)  S.  151.  152.  195. 

7)  Interessant  ist  die  Ermahnung  an  den  Künstler,  sein  eignes  Maass 
zu  nehmen  und  die  etwa  darin  wahrgenommenen  unschönen  Verhältnisse, 
welche  man  unwillkührlich  darstellen  werde,  besonders  zu  vermeiden. 
S.  155. 

8)  »Misure  universali«.  S.  150. 

9)  S.  108  und  157. 
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bestimmten  Kegeln  über  die  Gliederbewegung  anführt,  wie 
dass  kein  Glied  rechtwinklig  auf  dem  andern  stehen  solle  ^j, 
bezeugt,  dass  ein  lebendiges  Gefühl  für  den  Rhythmus,  dessen 
Ausdruck  in  seinem  unvergleichlichen  Abendmahl  über  alle 
Beschreibung  bedeutend  hervortritt^  auch  bei  ihm  nach  Worten 
für  dieses  unsagbarste  aller  Formenelemente  sucht  ^) . 

Bossi  ^)  hält  eine  von  Platino  verfasste  Grabschrift  Leo- 
NARDo's ,  in  welcher  die  Schlusszeilen  lauten : 

»  Defuit  ima  mihi  symmetria  prisca :  peregi 
Quod  potui :  veniam  da  mihi  posteritas.  « 
für  die  Umschreibung  eines  wirklich  von  Leonardo  aufge- 
zeichneten Ausspruches,  und  im  Kunstcharakter  dieser  wunder- 
baren Persönlichkeit  liegt  allerdings  Grund  zur  Annahme, 
dass  er  von  der  Sehnsucht  nach  der  Erkenntniss  unbedingt 
gültiger  Gesetze  der  Schönheit  erfüllt  war,  während  sein  Leben 
in  und  mit  der  Natur  und  ein  Ueberschuss  von  Phantasie  ^)  ihn 
davor  bewahrten ,  irgend  ein  bestimmtes  Verhältniss  als  Aus- 
druck derselben  zu  betrachten^! . 

Neben  den  bedeutenden  Erscheinungen  Alberti's  und 
Leonardo's  nehmen  die  anderen  italienischen  Theoretiker  nur 
ein  untergeordnetes  Literesse  in  Anspruch.  An  des  Letzteren 
persönlichen  Einiluss  knüpfen  sich  vielleicht  die  nicht  näher 
bekannten  Versuche  Pramante's  an  ^)  ;   aus  der  mailänder 

1)  S.  169. 

2)  S.  27  der  Ausdruck:  »Tempi  armonici  i  quali  circondano  lapropor- 
zionalitä  de'  membri«. 

3)  A.  a.  O.  S.  14. 

4)  Bekannt  ist  sein  wunderlicher  Rath  an  Künstler  »in  den  Sprüngen 
und  Flecken  alter  Mauern  Motive  zu  unzähligen  Dingen,  Landschaften, 
Schlachten,  seltsamen  Stellungen,  Mienen,  Gewändern  etc.  zu  suchen,  die 
wie  der  Glockenklang  zu  allerlei  Worten  ,  sich  zu  reiner  und  guter  Form 
gestalten  lassen«.  S.  60. 

5)  Von  der  gegen  Boss i's  Ansichten  gerichteten  Schrift  des  Grafen 
Carlo  Verri:  »Osservazioni  sul  volumeint:  del  Cenacola  etc.,  Milano 
1812«,  giebt  einen  Auszug  die  Kecension  über  Bossi's  Werk  von  Maler 
Müller  in  d.  Heidelb.  Jahrb.  d.  Lit.  IX.  Jahrg.  II.  Hälfte.  S.  1137  fg. 

6)  Nach  Lomazzo   (Trattato,  S.  320)  »Quadraturen«  von  Kör- 
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Schule  ging  auch  Vincenzo  Foppa^  Verfasser  eines  Perspectiv- 
Werkes,  hervor,  von  dessen  besonderer  Beziehung  zu  Dürer 
noch  die  Rede  sein  wird,  und  in  Verbindung  mit  Leonardo 
stand ,  wie  wir  sahen  ,  einer  der  thätigsten  Theoretiker ,  Fra 
Luga  Pacioli  aus  Borgo  San  Sepolcro.  Durch  Harzen  ist  er- 
wiesen ,  dass  dieser  gelehrte  Mathematiker  von  dem  Vorwurf 
Vasari's  freizusprechen  ist ,  ein  Plagiarius  seines  Meisters 
PiERo  DELLA  Francesca  (richtiger  degli  Franceschi)  zu  sein^) . 
Das  nie  gedruckte  Manuscript  des  Letzteren :  »  De  Prospectiva 
pingendii  wurde  von  Harzen  abschriftlich  in  der  Ambrosia- 
nischen Bibliothek  aufgefunden  ;  es  ward ,  nach  einer  Bemer- 
kung bei  Pacioli,  1496  vollendet  und  enthält  einen  Lehrgang 
der  Perspective ,  welcher  späteren  Bearbeitern  zur  Unterlage 
diente.  Die  Eingangsworte  über  die  drei  Theile  der  Malerei : 
«Zeichnung,  Messung  und  Composition « ^)  deuten  auf  eine 
Anlehnung  an  Alberti  ,  welche  wohl  auch  die  perspectivi- 
schen  Vorschriften  beeinflusst  haben  wird-^).  Was  Pacioli 
dagegen  betrifft,  so  scheint  seine  theoretische  Thätigkeit  sich 
nur  soweit  auf  bildende  Kunst  bezogen  zu  haben ,  als  die  Lö- 
sung rein  mathematischer  Aufgaben  darin  zur  Verwendung 
kam.  Zu  den  Verhältnissen  von  Zahlen  und  Maassen,  welche 
auf  Grund  der  bei  den  Alten  gegebenen  Anregung  in  der 
bildenden  Kunst  beobachtet  wurden,  kamen  nämlich  noch 
weitere  Verwerthungen  geometrischer  Construction ,  nament- 


pern,  auf  denen  Luca  Cambiasi's  aus  Würfeln  und  Obelisken  zusam- 
mengesetzte Figuren  von  menschlichen  Körpern  beruhen  sollen  ;  vergl. 
auch  Bossi,  a.  a.  O.  S.  9. 

1)  Vergl.  Naumann- Weigel's  Archiv  f.  d.  z.  K.  Jahrg.  1856. 
S.  231.  Ausführliche  Angaben  über  Pacioli's  mathemat.  Schriften  in 
Kästner's  Geschichte  d.  Mathematik;  Göttingen  1796.  I.  S.  65  u.  417. 
Beschreibung  der  Holzschnitte  in  Passavant,  Peintre-graveur ;  Leipzig 
1860.  I.  S.  146. 

2)  »Designo,  commensuratio  et collocare«.  Auszug b.  Harzen  a.  a.O. 

3)  Vergl.  Fiorillo's  Abhandlung  »über  die  Kenntniss  der  alten 
Künstler  von  der  Perspective  und  ihre  Wiederauf  lebung  in  neueren  Zeiten« 
(Kleine  Schriften,  I.  S.  312  fg.). 
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lieh  wurden  die  Variationen  der  regelmässigen  Körper,  an  denen 
eine  mystische  Bedeutung  interessirte  ,  als  vielfach  zusammen- 
gesetzte ,  durchbrochene ,  stereometrische  Figuren  in  perspec- 
tivischer  Darstellung  ein  ornamentales  Lieblingsmotiv  für  die 
Arbeit  in  eingelegtem  Holz  [intarsia] .  Solche  Vorlagen  ent- 
hält denn  auchPACioLi's  1489  geschriebenes,  1509  zu  Venedig 
gedrucktes  Buch  y)  De  divina  proporäone  (n ,  für  welches  Leo- 
nardo DA  Vinci  eigenhändige  Holzschnitte  lieferte.  Es  be- 
finden sich  ferner  darin  geometrische  Eintheilungen  des  Kopfes, 
einzelne  architektonische  Vorschriften  und  die  Proportionen 
des  römischen  Alphabetes. 

Ein  merkwürdiges  ,  nicht  den  theoretischen  Schriften  im 
engeren  Sinne  zuzuzählendes  Buch  ist  die  von  Francesco 
CoLONNA  unter  dem  Pseudonym  Poliphilus  herausgegebene 
))  Hypnerotomachia  i(  (Geträumter  Liebeskampf )  ^) .  Li  roman- 
hafter Einkleidung  schildert  der  für  die  antike  Architektur 
begeisterte  Verfasser  ein  geträumtes  Wunderland,  dessen  Tem- 
pel ,  Theater ,  Monumente  etc.  freie  Phantasien  auf  Vitruv 
heissen  dürfen  und  durch  die  genauen  Maassangaben  nach 
Zahlen  und  geometrischen  Verhältnissen  die  Richtung  der 
Kunstauffassung  kennzeichnen. 

Noch  sind  einige  Verfasser  theoretischer  Arbeiten  zu  nen- 
nen, von  denen  wir  keine  nähere  Kunde  haben.  VouGentile 
daFabriano  (wahrscheinlich  gestorben  1 450)  wird  berichtet'^), 
dass  er  drei  Traktate  über  den  Ursprung  und  Fortschritt  der 
Kunst,  über  Mischung  der  Farben  und  über  die  Art,  Linien 
zu  ziehen  (Perspective ?j  verfasst  habe.  Einein  25  Bücher 
getheilte  Handschrift  des  Antonio  Averlino,  gen.  Filarete, 
vom  Jahre  1464  ,  welche  von  Vasari^)  sehr  ungünstig  beur- 


ll  Vergl.  oben  S.  62  die  Anmerkung  über  Euklid,  und  Harzen 
a.  a.  O. 

2)  1.  Ausg.  Venedig  1499;  Auszug  b.  Fiorillo,  kl.  Schriften  I. 
S.  153  s.  über  die  Metallschnitte;  Passavant,  Peintre-graveur  I.  S.  137. 
3j  Vasari  deutsch.  II,  2.  S.  51. 

4)  III,  290.  (  Ed :  Lemon : )  In  der  Anmerkung  Notizen  über  die 
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theilt  wird,  hat  sich  erhalten ,  ist  aber  nicht  publicirt  oder  be- 
schrieben. Francesco  di  Giorgio  aus  Siena,  welcher  als  Haupt- 
fach den  Festungsbau  trieb  und  1501  zuletzt  erwähnt  wird, 
schrieb  über  dieses  Fach  und  im  Anschluss  daran  über  Vi- 
TRUV^);  an  Fra  Giocondo's  schon  erwähnte  Beschäftigung 
mit  demselben  Schriftsteller  wird  sich  durch  Vorträge  ,  welche 
er  hielt;  eine  weitere  Verbreitung  theoretischer  Interessen  ge- 
knüpft haben. 

In  diesen  Männern  dürfen  wir  also  die  Vertreter  der  wäh- 
rend Dtjrer's  Lebzeiten  in  Italien  zur  Ausbildung  gekommenen 
theoretischen  Kunstbestrebungen  erblicken  und  bei  der  allge- 
meinen Tendenz  jener  Zeit  werden  die  Aufzeichnungen  der 
angesehenen  Meister  im  Verkehr  der  Künstler  eine  nicht  ge- 
ringe Verbreitung  erfahren»  haben.  Dabei  mussten  die  Re- 
gungen des  stolzen  Selbstbewusstseins ,  mit  welchem  die 
Künstler  der  Renaissance  sich  als  Erben  und  Erneuerer  der 
antiken  Kunst  fühlten ,  denjenigen  unter  ihnen  einen  beson- 
deren Nimbus  verleihen,  in  welchen  die  Zeitgenossen  zugleich 
die  Wiederhersteller  der  »  reinen  Lehre  «  erblickten.  Am  stärk- 
sten empfand  man  auf  architektonischem  Gebiete  den  erlebten 
Fortschritt  und  eine  einseitige  Verurtheilung  der  mittelalter- 
lichen Bauweise  und  bildenden  Kunst  überhaupt  war  die  Folge. 
Alberti's  Wort,  welches  bei  ihm  noch  auf  die  Zeitgenossen 
geht :  die  Architekten  hätten ,  anstatt  den  Vorschriften  der 
löblichsten  und  bewährtesten  Meister  zu  folgen,  sich  an  »neuen 
albernen  Possen ((  ergötzt  ^j,  bildet  den  Grundton  für  alle  jene 


beiden  Abschriften  in  der  Magliabecchiana  und  der  Bibl.  Palatina  zu 
Florenz;  nach  Ansicht  der  Herausgeber  ist  V a s ari 's  Urtheü ,  der  Man- 
ches aus  der  Handschrift  in  seine  theoretische  Einleitung  der  Lebens- 
beschreibungen aufnahm,  ungerecht. 

1)  Die  nicht  publicirten  Handschriften  erwähnt  b.  Rumohr,  Ital, 
Forschungenil.  185,  woselbst  Vasari's  Irrthümer  über  diesen  Meister 
berichtigt  werden.  Vgl.  auch  Scamozzi,  Idea  dell' architettura ;  Venez. 
1615.  I.  1.  VI. 

2)  »Novis  ineptiarum  deliramentis«.  De  reaedif:  VII,  1. 


77 


Späteren,  die  laut  Vasari's  naivem  Selbstlob  seiner  Zeit  ^) ,  nicht 
bemerkten,  dass  die  segensreichen  Wirkungen  der  »Renais- 
sance «  längst  ihren  Höhepunkt  überschritten  hatten  und  einer 
verhängniss vollen,  manieristischen  Richtung  der  Kunst  bereits 
Thür  und  Thor  geöffnet  war.  Denn  bei  den  späteren  Schrift- 
stellern gewinnt ,  mit  der  grösseren  Präcision  der  systemati- 
schen Gliederung  ihrer  Werke,  jenes  unselige  Vorschriften- 
wesen die  Oberhand,  von  welchem  namentlich  die  Architektur 
schweren  Schaden  erleidet,  und  es  verschwinden  mehr  und 
mehr*  die  Spuren  belebenden'  Künstlergeistes ,  welcher  fast 
allen  Werken  der  früheren  Kunsttheoretiker  trotz  ihres  gerin- 
gen wissenschaftlichen  Werthes,  ein  anziehendes  Gepräge  und 
die  T3edeutung  unersetzlicher  Zeugnisse  der  kunstgeschicht- 
lichen Entwickelung  verleiht^). 

In  wiefern  diese  Arbeiten  ein  Gegenstück  in  Dürer's 
theoretischen  Bestrebungen  finden,  wird  sich  aus  der  nach- 
folgenden Betrachtung  derselben  ergeben. 


1)  In  der  Vorrede  zum  II  Theil;  seine  Verurtheilung  der  »Lavori 
Tedeschi»,  von  denen  er  zuerst  gesagt  hat ,  dass  sie  von  den  Gothen  nach 
der  Zerstörung  der  antiken  Denkmale  erfunden  worden ,  in  der  »Introdu- 
zione  alle  tre  arti  del  disegno«,  Cap.  III.  (Ed:  Lemon  :  I,  122.) 

2)  Ueber  die  Theoretiker  des  17.  Jahrhunderts  vergl.  G  u  h  1,  Künstler- 
briefe II.  S.  XV.  fg. 


VI. 

Dürer's  eigene  tlieoretiselie  Arbeiten. 


Die  Quellen  für  unsere  Kenntniss  DüuER'scher  Kunst- 
theorie liegen  in  seinen  beiden  gedruckten  Hauptwerken ,  der 
»Unterweisung  der  Messung  mit  Zirkel  und  Richtscheit«  und 
den  »vier  Büchern  von  menschlicher  Proportion« ,  zu  denen 
einige  handschriftliche  Bruchstücke  und  von  Zeitgenossen  mit- 
getheilte  Aussprüche  geringfügige  Ergänzung  bieten^) .  Ersteres 
bildet  einen  Lehrgang  der  angewandten  Geometrie  und  ist 

1)  Handschriften  oder  Zeichnungen  zu  den  zahlreichen  Holzschnitten 
der  »Unterweisung«  finden  sich  vereinzelt  vor.  —  Die  erste  Ausgabe  er- 
schien zu  Nürnberg  1525,  enthaltend  89  Bl.  FoHo  ohne  Blatt-  und  Seiten- 
zahlen, diezweite,  auf  93  Bl.  und  um  mehrere  Holzschnitte  aus  deniNach- 
lass  Dürer's  vermehrte,  ebendas.  1538;  erstere  ward  wieder  gedruckt 
zu  Arnheim  1604.  —  Eine  lateinische  Uebersetzung  von  J.  Camerarius 
mit  der  Bezeichnung  »Institution um  geometricarum  libri «  etc.  erlebte 
vier  Auflagen,  Paris  1532  und  35,  Nürnberg  1538,  Arnheim  1605  oder  6. 
—  Vom  Pro portions werk  befinden  sich  Handschriften  und  Entwürfe 
in  der  K.  Bibliothek  zu  Dresden,  in  der  Stadtbibliothek  zu  Nürnberg  und 
im  Britischen  Museum,  beiErsteren  zwei  Zuschriften  D ürer's  an  Pirck- 
heymer,  welche  die  Aenderungen  der  im  Entwurf  beiliegenden  Vorrede 
betreffen  (abgedr.  b.  Heller  a.  a.  O.  S.  998,  und  besprochen  von 
Schottky,  Kunstbl.  1825  S.  317);  über  die  Nürnberger  Handschriften 
giebt  Becker  (Archiv  f.  d.  z.  K.  1858.  S.  20)  Auskunft.  —  Die  erste 
Ausgabe  erschien  nach  D  ürer's  Tode,  mit  der  Bemerkung,  dass  er  nur 
das  1.  Buch  druckfertig  gemacht  habe,  zu  Nürnberg  1528  mit  dem  Titel: 
»Hierin  sind  begriffen  vier  Bücher  von  menschlicher  Proportion«  etc. 
132B1.,  nur  mit  Signaturen,  Folio,  mit  zahlreichen  Holzschnitten,  darunter 
94  blattgrosse  Darstellungen  menschlicher  Gestalten.    Die  deutsche  Aus- 
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im  Anschkiss  an  Euklid,  aus  dessen  »Elementen«  die  Con- 
stmctionen  zumeist  gezogen  sind,  mit  ausdrücklicher  Anwen- 
dung auf  bildende  Kunst  verfasst,  indem  sowohl  die  Proiec- 
tionslehre  zum  Behuf  der  orthographischen  und  perspectivi- 
schen  Zeichnung  als  auch  die  Anwendung  geometrischer 
Constructionen  auf  ornamentale  Formen,  Architektur  und 
Schrift ,  und  auf  die  Bestimmung  von  proportionalen  Grössen 
gelehrt  wird ;  dem  Inhalt  und  der  Gesammtanlage  nach  also 
der  y) Dwhia  projyorzio^ie  n  des  Pacioli  ungefähr  entsprechend, 
—  Das  Proportionswerk  enthält,  wie  der  Titel  besagt,  die 
Proportionslehre  der  menschlichen  Gestalt ,  und  zwar  nicht 
nur  die  auf  Messung  und  theilweis  geometrische  Construction 
begründeten  Maasse,  sondern  auch  die  ausführliche  Anweisung 
zur  geometrischen  (nicht  perspecti vischen)  Zeichnung  dersel- 
ben in  verschiedener  Projection,  zur  Veränderung  gegebener 
Grössenreihen  auf  constructivem  Weg  und  endlich  zur  Beugung 
der  menschlichen  Gestalt  in  verschiedene  Stellungen.  —  Das 
Werk  über  die  »Befestigung  der  Städte,  Schlösserund  Flecken« 
enthält  keinerlei  Beziehungen  auf  Kunst  und  wird  deshalb, 
auch  in  Bezug  auf  die  italienischen  Vorarbeiten ,  welche  sich 
jedenfalls  nachweisen  lassen ,  hier  nicht  berücksichtigt.  Da- 
gegen finden  sich  möglicherweise  weitere  Äusserungen  theo- 


gabe  erschien  erst  1603  wieder  in  Arnheim,  dagegen  ward  die  von  Came- 
rarius  besorgte  lateinische  Uebersetzung .  welche  in  zwei  Hälften  1532 
und  34  erschien,  schon  1537  und  dann  1557  zu  Paris  neu  aufgelegt;  nach 
dieser  fertigte  G.  P.  Gallucci  eine  italienische  Uebersetzung,  zweimal 
gedruckt,  Venedig  1591  und  94,  und  von  Luiz  da  Costa  ins  Spanische 
(Madrid  1599?)  und  Portugisische  (nicht  gedruckt)  übertragen.  Ebenfalls 
nach  der  lateinischen  fertigte  L.  Meigr  et  die  zu  Paris  1557  und  Arnheim 
1614  gedruckte  französische  Uebersetzung;  endlich  erschien  eine  hollän- 
dische ebend.  J622  und  62 ;  die  angebliche  Englische  beruht  wohl  auf 
einem  falsch  verstandenen  Titel.  (Vergl.  hierüber  die  genaueren  Angaben 
bei  Heller,  Rathgeb  er  und  v.  Ey  e  a.  a.  O. ;  auch  die  Titelangaben  in 
R.  W  ei  gel 's  Kunst-Catalog.)  —  Ausserdem  findet  sich  das  Bruchstück 
einer  Vorrede  zu  dem  beabsichtigten  Buch  über  die  Malerei  unter  den 
nürnberger  Handschriften  (vrgl.  Beck  er 's  oben  angeführten  Aufsatz). 
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retischen  Inhaltes  in  den  noch  undurchforschten  Manuscript- 
händen  des  Britischen  Museums^)  —  schwerlich  enthalten  sie 
jedoch  Züge,  aus  denen  eine  wesentliche  Ergänzung  des  Bil- 
des ,  welches  wir  aus  dem  Vorhandenen  zu  entwerfen  suchen, 
hervorginge. 

In  DüREE-'s  Aussprüchen  haben  wir,  sowenig  wie  bei 
den  italienischen  Vorgängern,  ein  ausgebildetes  kunstphilo- 
sophisches System  zu  erwarten  ,  überhaupt  Nichts  der  Ästhe- 
tik im  wissenschaftlichen  Sinne  Angehöriges.  Wie  alle  Äus- 
serungen der  Künstler  über  die  Kunst ,  sind  dieselben  nicht 
als  Bausteine  eines  Systems  ,  sondern  als  Ausdruck  einer 
künstlerisch  reflectirenden  Persönlichkeit  anzusehen  und  als 
solche  zunächst  beachtenswerth.  Auf  dem  Felde  der  beschrei- 
benden Kunstgeschichte  hat  sich  das  Interesse ,  welches  sich 
gerade  an  Dürer's  Persönlichkeit  knüpft ,  in  einer  umfäng- 
lichen eigenen  Literatur  bethätigt,  und  so  darf  auch  eine  — 
bisher  noch  fehlende  —  ausführlichere  Analyse  seiner  Schrif- 
ten und  Aussprüche,  welche  über  die  Darstellung  der 
eigentlichen  Theorie  hinausgehend ,  die  Ansichten  über  Kunst 
im  weitesten  Sinne  und  die  praktischen  Kunstregeln  berück- 
sichtigt, an  dieser  Stelle  versucht  werden.  Wir  gehen  dabei 
von  der  im  Lauf  der  Untersuchung  zu  rechtfertigenden  Vor- 
aussetzung aus ,  dass  Dürer,  zu  seinen  Vorgängern  nicht  im 
Verhältniss  eines  Bearbeiters  steht,  sondern  dass  er  den  Inhalt 
seiner  Aussprüche  innerlich  erfahren  und  verarbeitet  hat,  und 


1)  Die  Handschriftenbände  der  Bibliothek  des  Britischen  Museums 
(bez.  Additional-Mspts.  5228  —  31,  nach  gütiger  directer  Mittheilung  des 
Herrn  Ed w.  A.  Bond)  sind  oberflächlich  beschrieben  im  Anzeiger  f.  K. 
d.  deutschen  Vorzeit,  1859.  S.  10.  Der  schriftliche  Inhalt,  auf  dem  Ein- 
band als  Mspt.  des  Proportionswerkes  bezeichnet,  ist  noch  nicht  gelesen; 
eingefügte  Zeichnungen  enthalten  unter  Verschiedenem  einen  Hausgrund- 
riss  und  Fechter-Paare ;  in  der  That  Avird  ein  abschriftlich  vorhandenes 
Fecht- und  Ringerbuch  auf  Dürer  zurückgeführt;  vergl.  ebend.  S.  40. 
—  Ueber  die  von  Dürer  bearbeiteten  Proportionen  der  Pferde  und  Ent- 
wendung des  Manuscripts  vergl.  Camerarius,  Vorrede  z.  lat.  Ausg.  d. 
Proportionswerkes  und  Eye,  a.  a.  O,  S.  465. 
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dass  wir  desshalb  nach  dem  inneren  Zusammenhang  der  in 
den  Schriften  selbst  ungeordnet  vorliegenden  Gedanken  zu 
fragen  haben. 

Der  Kernpunkt  aller  neueren  ästhetischen  Bestrebungen, 
das  Wesen  der  Schönheit  als  des  Elementes  der  Kunst  begriff- 
lich festzustellen,  die  verschiedenen  Erscheinungen  der  Kunst 
und  Natur  unter  einen  Gesichtspunkt  zu  bringen  und  die 
innerhalb  der  Schönheit  sich  entwickelnden  Contraste  aus  dem 
Wesen  derselben  abzuleiten ,  darf  bei  Dürer  nicht  als  Anhalt 
kunsttheoretischer  Äusserungen  gesucht  werden.  Die  Kunst 
in  unserem  Sinne  ist  ihm  noch  keine  von  Wissenschaft  und 
Handwerk  durch  ein  bestimmtes  Moment  ihres  Wesens  ge- 
trennte Thätigkeit  und  das  Wort  selbst  wird  bei  ihm  ebenso 
angewendet,  wie  es  seiner  Etymologie  nach  auch  noch  in 
unserem  unwissenschaftlichen  Sprachgebrauch  —  für  das  ge- 
steigerte Können  im  rühmlichen  Sinne  —  sich  findet.  Neben 
die  »Kunst  der  Malerei«  wird  von  ihm  die  »Kunst  der  Mes- 
sung« (d.  h.  der  Geometrie  im  weitesten  Sinne)  gestellt;  wo 
das  Wort  » künstlich «  gebraucht  wird ,  hat  es  meist  die  noch 
jetzt  synonym  mit  »kunstvoll«  gültige  Bedeutung,  niclit  die 
des  Gegensatzes  zum  Natürlichen,  während  Dürer  da,  wo  es 
auf  Personen  geht,  meist  richtiger  von  »kunstreichen  Meistern« 
etc.  spricht.  An  einer  Stelle')  wird  es  für  den  Begriff  »künst- 
lerisch« gebraucht,  welcher  D.,  wie  seiner  Zeit  überhaupt, 
noch  fehlt. 

Bedevitsam  ist  es  nun,  wie  D.,  dem  die  Anschauung  der 
Zeit  keine  Abgrenzung  der  Kunst  im  engeren  Sinne  zeigte, 
den  Weg  sucht,  um  sich  über  das  Wesen  dessen  aufzuklären, 
worin  er  das  Eigenthümliche  seiner  Kunst  ahnte ,  und  wenn 
ihm  der  Begriff  der  einheitlichen  Schönheit  nicht  das  Wesen 
der  Kunst  ausmacht ,  so  führt  ihn  doch  das  Bewusstsein  der 

1)  Pr.  III.  T.  4b.  Ich  citire  nach  den  ersten  Ausgaben  des  Propor- 
tionswerkes (Pr.)  und  der  UnterAveisung  (U.)  mit  Angabe  des  Buches  und 
der  Signatur.  Dürer's  ursprüngliche  Fassung  habe  ich  versucht  in  mo- 
derner Schreibweise  möglichst  treu  wiederzugeben. 
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künstlerischen  Productivität  und  eine  für  ihn  vortheilhafte 
Unabhängigkeit  von  den  antiken  Theorien  über  die  »Nachah- 
mung der  Natur«,  welche  für  die  italienischen  Theoretiker  zum 
Theil  so  einflussreich  wird,  auf  einen  selbständigen  Ideenaus- 
druck über  das  Verhältniss  der  künstlerischen  Phantasie,  — 
bei  ihm  »Gemüth«  —  zur  Natur,  und  bewahrt  ihn  vor  der 
naheliegenden  Gefahr,  die  Wesens-Unterschiede  in  der  »Kunst 
der  Messung«  und  »Kunst  der  Malerei«  zu  übersehen. 

In  dem  wichtigsten  Excurs  theoretischen  Inhalts,  der  sich 
in  D.'s  sämmtlichen  Schriften  findet  und  den  Schluss  vom 
3.  Buch  der  Proportionslehre  bildet,  heisst  es  ')  :  »dass  das  Ge- 
müth der  Künstler  voller  Bildnisse  sei,  die  ihm  zu  machen 
möglich  wären,  so  er  Zeit  genug  dazu  hätte;«  und  dieselbe 
Meinung  sprechen  die  Stellen  aus :  » ein  guter  Maler  ist  in- 
wendig voller  Figur «'^),  und  »darum  giebt  Gott  den  kunstrei- 
chen Menschen  in  solchem  und  anderem  viel  Gewalt « ^) . 

Indess  ist  D.  nicht  gesinnt,  diese  Seite  der  freien  Pro- 
ductivität besonders  zu  betonen.  Im  Bewusstsein  der  Fülle 
inneren  Gedankenreichthums  mochte  sich  ihm  die  Nothwen- 
digkeit  der  Beschränkung  unmittelbar  aufdrängen,  und  die 
Aussprüche  seines  Verhältnisses  zur  Natur  kennzeichnen 
am  Besten  die  eigenthümliche  Verbindung  einer  liebevollen 
künstlerischen  Anschauung  mit  dem  grübelnden  Sinnen  und 
Forschen  nach  dem  Wesen  der  Dinge. 

Die  lebendige  auf  christlichem  Grunde  ruhende  religiöse 
Weltanschauung  D.'s  gewinnt  hierbei  ihren  Ausdruck  in  der 
Uberzeugung,  dass  die  höchste  Schönheit  in  Gott  sei.  »So  wir 
aber  fragen,  wie  wir  ein  schön  Bild  sollen  machen,  werden 
Etliche  sprechen :  nach  der  Menschen  Urtheil,  so  werden's 
denn  die  Andern  nicht  nachgeben  und  ich  auch  nicht  ohne 
ein  rechtes  Wissen ;  wer  will  uns  dann  dessen  gewiss  machen  ? 


1)  Pr.  III.  T.  1. 

2)  Nürnberger  Vorreden-Fragment.    (Archiv  f.  d.  z.  K.  1858.  S.  24). 

3)  Pr.  III.  T.  1^ 
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Denn  ich  glaube^  dass  kein  Mensch  lebe,  der  in  der  gering- 
sten lebendigen  Creatur  ihr  schönstes  Ende  möchte  bedenken, 
ich  geschweige  denn  in  einem  Menschen,  der  da  ein  besonde- 
res Geschöpf  Gottes  ist,  dem  andere  Creaturen  unterworfen 
sind.  Das  gebe  ich  zu,  dass  Einer  ein  hübscheres  Bild  betrachte 
und  mache,  und  dessen  gute  natürliche  Ursache  anzeige  der 
Vernunft  gemäss  (,einfellig^)  als  der  Andere,  aber  nicht  bis 
zu  dem  Ende,  dass  es  nicht  noch  hübscher  möchte  sein,  denn 
solches  steigt  nicht  in  des  Menschen  Gemüth.  Aber  Gott 
weiss  solches  allein,  wem  er  es  offenbart,  der  weiss  es  auch. 
Die  Wahrheit  hält  allein  innen,  welches  der  Menschen  schönste 
Gestalt  und  Maass  sein  könnte  und  keine  andere « ^) .  So  ist 
ihm  die  Productivität  überhaupt  »die  Kraft  die  Gott  dem 
Menschen  gegeben  hat,  alle  Tage  viel  neuer  Gestalt  der  Men- 
schen und  anderer  Creatur  auszugiessen  und  zu  machen  « . 

Diess  steht  denn  in  Zusammenhang  mit  der  Erkenntniss 
des  Natur-Schönen  als  der  Quelle  für  die  künstlerische  Bild- 
kraft. «Und  welcher  sich  in  diesen  Dingen  befleissigt«,  heisst 
es  nach  der  Empfehlung  des  Ausmessens  vieler  »  hübsch-geach- 
teter«  lebender  Menschen,  ))  eigentlich  einen  jeglichen  Theil  im 
Menschen  sonderlich  durchzusuchen,  der  wird  alle  Nothdurft 
zu  seinem  Werk  finden,  mehr  denn  er  ausrichten  kann ;  und 
der  Verstand  des  Menschen  kann  selten  fassen  das  Schöne  in 
Creaturen  recht  nachzubilden  ( ,  abzumachen ' )  und  ob  wir 
gleich  nicht  sagen  können  von  der  grössten  Schönheit  einer 
leiblichen  Creatur,  so  finden  wir  doch  in  den  sichtbaren  Crea- 
turen eine  solche  übermässige  Schönheit  unserm  Verstand, 
also  dass  solche  unsrer  Keiner  kann  vollkommen  in  sein  Werk 
bringen « ^] .  In  ähnlichem  Sinne  erfasst  er  den  Werth  eines 
innerlich  aufgenommenen  Reichthums  von  Natur-A  nscliauun- 

1)  Pr.  III.  T.  2.  Camerarius  übersetzt:  »Veritatis  enim  haec  est 
regula,  quae  forma  quaeque  mensura  pulcherrima  et  convenientissima  sit, 
ad  quam  unum  quiddam  non  multa  congruere  necesse  est.« 

2)  Ebd.  T.  1. 

3)  Ebd.  T  3b. 

6* 
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gen:  »Aber  das  Leben  in  der  Natur  giebt  zu  erkennen  die 
Wahrheit  dieser  Dinge  (nämlich  der  Übereinstimmung  der 
Theile  bei  den  verschiedenen  Constitutionen)  darum  sieh  sie 
fleissig  an,  richte  dich  darnach  und  gehe  nicht  von  der  Natur 
in  deinem  Gutdünken,  dass  du  wollest  meinen,  das  besser 
von  dir  selbst  zu  finden;  denn  du  würdest  verführt.  Denn 
wahrhaftig  steckt  die  Kunst  in  der  Natur,  wer  sie  heraus  kann 
reissen  der  hat  sie.    Überkommst  du  sie,  so  wird  sie  dir  viel 

Fehls  nehmen  in  deinem  Werk.  Aber  je  genauer  dein 

Werk  dem  Leben  gemäss  ist,  in  seiner  Gestalt,  desto  besser 
erscheint  dein  Werk,  und  diess  ist  wahr,  darum  nimm  dir 
nimmermehr  vor,  dass  du  etwas  besser  mögest  oder  wollest 
machen,  als  es  Gott  seiner  erschaffenen  Natur  zu  wirken  Kraft 
gegeben  hat,  denn  dein  Vermögen  ist  kraftlos  gegen  Gottes 
Schaffen  (,Geschöff  ^  j.  Daraus  ist  beschlossen,  dass  kein 
Mensch  aus  eignen  Sinnen  nimmermehr  kein  schöneres  Bild- 
niss  machen  kann,  es  sei  denn,  dass  er  durch  viel  Nachbilden 
sein  Gemüth  voll  gefasst  habe,  das  ist  dann  nicht  mehr  Eignes 
genannt,  sondern  überkommene  und  gelernte  Kunst  gewor- 
den, die  sich  besaamet,  erwächst  und  ihres  Geschlechts  Frucht 
bringt.  Daraus  wird  der  versammelte  heimliche  Schatz  des 
Herzens  offenbar  durch  das  Werk,  und  die  neue  Creatur,  die 
einer  in  seinem  Herzen  schafft  in  der  Gestalt  eines  Dinges.«  \) 
In  diesen  Worten  liegt  wohl  einer  der  schönsten  Aus- 
sprüche, den  je  ein  Künstler  über  die  eigne  Thätigkeit  ge- 
than,  und  ZAvischen  den  Zeilen  empfinden  wir  die  Erhebung, 
mit  welcher  gerade  ein  Meister  wie  Dürer  sich  in  der  Ge- 
meinschaft mit  der  Schöpferkraft  Gottes  weiss.  Ein  »heimli- 
cher Schatz  des  Herzens«  ist  für  ihn  die  treffendste  Bezeich- 


1)  Pr.  III.  T.  3  ^.  Das  Verdienst,  auf  diese  und  andere  bedeutende 
Äusserungen  Dürer's,  von  denen  die  zahheiche  Dürer-Literatur,  den 
neuesten  Biographen  nicht  ausgenommen ,  völlig  schweigt ,  zuerst  auf- 
merksam gemacht  zu  haben,  gebührt  Stark,  dessen  Aufsatz  :  )A  1  b  r  e  c  h  t 
Dürer  und  seine  Zeit«  in  der  Germania,  I^eipzig  1851.  S.  625,  nicht  ge- 
nügend bekannt  geworden  Ist. 
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nung  des  innerlichen  Gestaltenreichthums,  dessen  gesammte 
Ergüsse  im  Kunstwerk  sich  als  »neue  Creatiiren«,  als  die  im 
Geist  empfangenen  und  geborenen^  nicht  äusserlichem  Anlass 
entstammenden  oder  von  fremdem  Vorbild  abhängigen  Äusse- 
rungen einer  ganzen  Künstlernatur  bekunden. 

Ausdrücklich  warnt  er  vor  allem  Überschreiten  der  in 
der  Natur  gesteckten  Gränzen.  »Doch  hüte  sich  ein  Jeder, 
dass  er  nichts  Unmögliches  mache,  das  die  Natur  nicht  leiden 
könnte,  es  wäre  denn,  dass  einer  ein  Traumwerk  wollte  ma- 
chen, in  solchem  mag  man  allerlei  Creatur  untereinander  mi- 
schen a^).  Der  »rechten  natürlichen  Eigenschaft  fleissig  anzu- 
hangen« und  »der  Natur  nichts  abzubrechen  und  ihr  nichts 
Unerträgliches  aufzulegen  a  ,  wird  an  verschiedenen  Stellen 
erinnert.  Mit  besonderem  Nachdruck  aber  wird  diese  Tendenz 
von  ihm  ausgesprochen  in  einem  durch  Melanchthon's  wohl 
durchaus  glaubhafte  und  treue  Mittheilung  bekannten  Worte. 
Dieser  schreibt  an  Georg  von  Anhalt  :  »Ich  erinnere  mich, 
wie  der  an  Geist  und  Tugend  ausgezeichnete  Mann ,  der 
Maler  Albrecht  Dürer  sagte,  er  habe  als  Jüngling  die  bun- 
ten und  vielgestaltigen  [ßoridas  et  maxime  tarias)  Bilder  ge- 
liebt, und  habe  bei  der  Betrachtung  seiner  eigenen  Werke  die 
Mannigfaltigkeit  eines  Bildes  ganz  besonders  bewundert.  Als 
älterer  Mann  habe  er  aber  begonnen,  die  Natur  zu  beobachten 
und  deren  ursprüngliches  Antlitz  nachzubilden,  und  habe  er- 
kannt, dass  diese  Einfachheit  der  Kunst  höchste  Zierde  sei. 
Nun  nicht  mehr  im  Stande,  diese  zu  erreichen,  habe  er  bei 
der  Betrachtung  seiner  Bilder  nicht  mehr  wie  früher  Bewun- 
derung empfunden,  sondern  seiner  Schwachheit  geseufzt«"*). 


1)  Pr.  III.  T.  1^ 

2)  ib.  2^  u.  1. 

3)  Epp.  Phil.  Melanchthonis;  Viteb:  1570.  p.  100. 

4)  Die  in  Meusel's  Miscellaneen  (II,  S.  G2)  citirte Lesart  »statuam« 
für  »naturam«,wovonKugler  in  seiner  Gesch.  d. Malerei,  II.  S. 229  sagt: 
»dass  darunter  dann  die  Antike  zu  verstehen  sein  und  die  ganze  Stelle  somit 
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Dieser  klare  Ausspruch  eines  Strebens  nach  den  höchsten 
Zielen  der  Kunst  kennzeichnet  sich  geradezu  als  der  Aus- 
gangspunkt der  modernen  Kunstanschauung  und  diese  leben- 
dige Sehnsucht  des  Künstlers  nach  dem  «Sieg  über  seine 
Schwachheit«,  als  treibendes  Motiv  des  Suchens  nach  einem 
»  Grunde  «  der  Kunst,  ist  als  werth volles  Zeugniss  für  die  vom 
Schaffensdrang  gleichwie  von  dem  Durst  nach  der  »  Schönheit 
in  der  Wahrheit«  erfüllte  Persönlichkeit  des  Künstlers  fest- 
zuhalten. 

Schon  in  den  oben  erwähnten  Aussprüchen  ist  ange- 
deutet, dass  er  von  der  wahllosen  Nachahmung  der  Natur  das 
Heil  in  der  Kunst  nicht  erwarten  kann.  Es  entgeht  ihm  nicht, 
dass  neben  dem  Naturschönen  das  Hässliche  in  der  erschaffe- 
nen Welt  vor  Augen  liegt,  zu  dessen  Vermeidung  es  noch 
eines  anderen  Anhaltes,  als  des  Strebens  nach  Einfachheit 
bedarf. 

In  dem  Vorreden  -  Fragment  über  die  Malerei  sagt  er  ^)  : 
»Das  Gesicht  des  Menschen  ist  etlicher  Maassen  gleich  einem 
Spiegel,  denn  es  fasst  allerlei  Gestalt,  die  man  ihm  vorträgt; 
aus  Natur  ist  unserm  Gesicht  eine  Gestalt  und  Bildung  viel 


noch  prägnanter  Averden  würde,«  ist  nach  dem  ganzen  Zusammenhang  un- 
möglich,  namentlich  im  Vergleich  mit  einem  andern  Brief  Melanch- 
thon's  an  Albert  Hardenberg.  (Epp.  ad  Alb.  Hardenberg. 
Bremae  1589,  Bogen  G  3)  welcher  in  den  Worten :  »Memini  Durerum 
pictorem  qui  dicebat  se  adolescentem  in  pingendo  amasse  monstrosas  et 
inusitas  figuras :  nunc  senem  intueri  naturam  et  conari  quantum  omnino 
posset  eam  maxime  imitari,  sed  experiendo  se  cognoscere,  quam  difficile 
sit  non  aberrare  a  natura,«  genau  den  Inhalt  desselben  D  ü  r  e  r'schen  Aus- 
spruches Aviedergiebt.  —  An  Camerarius  schreibt  derselbe  (a.  a.  O. 
S.  303)  :  »Propemodi  ut  Dureri  picturas  ita  scripta  tua  discerno ;  Dure- 
rianae  grandes  et  splendidae  omnes ,  sed  posteriores  minus  rigidae  et 
quasi  blandiores  fuerunt.«  —  Charakteristisch  für  die  Stellung  der  Künst- 
ler ist  übrigens  die  im  ersterwähnten  Brief  nach  den  citirten  Worten  fol- 
gende Stelle:  »Tantum  cum  fuerit  illius  viri  Studium  in  arte  non 
summa,  saepe  doleo  et  indignor,  non  esse  similem  diligentiam  nostri 
ordinis  in  quaerenda  simplicissima  explicatione  doctrinae  coelestis.« 
1)  s.  o.  S.  82  Anm.  2. 
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lieblicher  und  angenehmer,  denn  die  andern;  durch  die  Ur- 
sache der  Schönheit  sieht  oft  ein  Mensch  den  andern  gern 
und  je  schöner  es  ist,  desto  mehr  Freude  es  giebt, «  und  dabei 
erkennt  er  dass  dieses  »aus  Natura  herstammende  Gefühl  für 
die  Schönheit  ein  sehr  schwankendes  ist. 

Nach  dem  oben  citirten  Excurs  über  die  unerreichbare 
Schönheit  der  Natur  fährt  er  fort^j  :  »Nach  solchen  Dingen 
rathschlagen  die  Menschen  und  haben  unzählig  viel  unter- 
schiedliche Urtheile  und  suchen  mancherlei  Wege  darnach, 
wiewohl  man  das  Hässliche  eher  bekommt,  als  das  Hübsche. 
In  solchem  Irrthum,  den  wir  jetzt  zumal  bei  uns  haben,  weiss 
ich  nicht  unumstösslich  (,stadhafFt*)  zu  beschreiben,  welches 
Maass  das  der  rechten  Schönheit  ist-^).  Aber  gern  wollt  ich 
helfen ,  soviel  ich  könnte ,  dass  die  grobe  Ungestalt  unsers 
Werkes  abgeschnitten  und  vermieden  bliebe,  es  wäre  denn, 
dass  einer  mit  besonderem  Fleiss  ungestalte  Dinge  wollte  ma- 
chen. «  —  Die  auffälligen  Erscheinungen  von  »Ungestalt  und 
Unschicklichkeit«  die  aus  dem  »Mangel«,  wie  bei  den  »Blinden, 
Lahmen ,  Verdorrten ,  Krüppeln ,  Hinkenden«  oder  aus  dem 
»Uberfluss«  etwa  »bei  einer  drei -äugigen  oder  dreihändigen 
Gestalt«  hervorgehen,  achtet  er  allerdings  leicht  zu  vermei- 
den-^) und  meint:  »je  mehr  die  Hässlichkeit  obgemeldeter 
Dinge  ausgelassen  und  dagegen  gerade,  starke,  helle,  zweck- 
mässige {,notturftige')  Dinge,  die  alle  Menschen  gewöhnlich 
lieben«  gemacht  werden,  desto  besser  werde  das  Werk  ausfal- 
len, denn  »solches  achtet  man  nun  hübsch«  ^) . 

»Aber«,  fährt  er  fort,  »die  Hübschheit  ist  also  im  Men- 
schen verfasst  und  unser  Urtheil  so  zweifelhaft  darin,  so  wir 
etwa  finden  zwei  Menschen  beide  schön  und  lieblich  und  ist 
doch  Keiner  dem  Andern  gleich  in  keinem  einzigen  Stück  oder 


1)  Pr.  III.  T.  2. 

2)  Diess  ist  offenbar  der  Sinn  der  wahrscheinlich  corrumpirten  Stelle : 
»was  mas  sich  zu  des  rechtenn  hübsche  nachnenn  möcht«. 

3)  Ebd.  T.  3b. 

4)  Pr.  III.  T.  3b  und  fast  gleichlautend  ebd.  Q.  5. 
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Theil  weder  in  Maass  noch  Art,  wir  verstehen  auch  nicht, 
welcher  schöner  ist,  so  bUnd  ist  unsre  Erkenntniss :  deshalb, 
so  wir  darüber  Urtheil  geben,  ist  es  ungCAviss.«  Wie  tief  aber 
auch  die  Ueberzeugung  von  der  Mangelhaftigkeit  der  mensch- 
lichen Erkenntniss  eingewurzelt  ist  ,  das  Forschen  nach  der 
Wahrheit  soll  dadurch  nicht  beeinträchtigt  werden.  Am  stärk- 
sten spricht  sich  das  in  einer  Stelle  aus,  die  in  ihrer  Be- 
ziehung auf  das  »rechte  Maass«,  welches  auch  in  die  oben') 
erwähnte  Klage  hereinspielt,  andeutet,  auf  welches  Gebiet  ihn 
diese  Erwägungen  geführt  haben ^)  :  «Aber  unmöglich  be- 
dünkt mich,  so  einer  spricht,  er  wisse  das  beste  Maass  in 
menschlicher  Gestalt  anzuzeigen,  denn  die  Lüge  ist  in  unsrer 
Erkenntniss  und  steckt  die  Finsterniss  also  hart  in  uns,  dass 
auch  unser  Nachtappen  fehlt«  »So  wir  nun  zu  dem  Al- 
lerbesten nicht  kommen  mögen,  sollen  wir  nun  gar  von  unsrer 
Lernung  lassen?  den  viehischen  Gedanken  nehmen  wir  nicht 
an,  denn  die  Menschen  haben  Arges  und  Gutes  für  sich, 
darum  ziemt  einen  vernünftigen  Menschen,  das  Bessere  wahr- 
zunehmen.« 

Zunächst  kommt  deshalb  der  Gegensatz  des  bewussten 
kritischen  Thuns  im  Künstler  gegenüber  dem  zufälligen  Ge- 
lingen des  Werkes,  welches  Dürer  in  dem  nachstehenden  oft 
citirten  Eingang  der  an  Pirckheymer  gerichteten  Vorrede  zur 
»Unterweisung«  betont,  als  das  Ziel  seiner  Bestrebungen  in 
Betracht. 

»Man  hat  bisher  in  unsern  deutschen  Landen  viel  ge- 
schickter Jungen  zu  der  Kunst  der  Malerei  gethan,  die  man 
ohne  allen  Grund  und  allein  aus  einem  täglichen  Brauch  ge- 
lehrt hat,  sind  dieselben  also  im  Unverstand  wie  ein  wilder 
unbeschnittener  }^aum  aufgewachsen.  Wiewohl  etliche  aus 
ihnen  durch  stetige  Übung  eine  freie  Hand  erlangt,  also  dass 
sie  ihre  Werke  gewaltiglich  aber  unbedächtig  und  allein  nach 


1)  S.  87.  Anm.  1). 

2)  Pr.  III.  T.  2'\ 


89 


ihrem  Wohlgefallen  gemacht  haben,  so  aber  die  verständigen 
Maler  und  rechten  Künstler  solches  unbesonnenes  Werk  ge- 
sehen, haben  sie,  und  nicht  unbillig,  dieser  Leute  Blindheit 
gelacht,  dieweil  einem  rechten  Verstand  nichts  unangenehmer 
zu  sehen  ist^  denn  Falschheit  in  der  Malerei,  unangesehen  ob 
auch  mit  allem  Fleiss  gemalt  wird.a 

Die  allgemeine  Andeutung  dieser  Vorrede,  welche  aller- 
dings zunächst  auf  die  Eichtigkeit  der  zeichnenden  Darstel- 
lung, d.  h.  die  wissenschaftliche  Begründung  der  geometri- 
schen und  perspectivischen  Projection,  hinzielt,  wird  in  ver- 
schiedenen, die  Sicherheit  und  Überlegung  des  künstlerischen 
Arbeitens  im  Gegensatz  zu  dem  von  Ungefähr  gelingenden 
Produciren  betonenden  Stellen  ^)  unterstützt.  Diess  Urtheil  der 
schönen  Gestalt  sei  glaubhaftiger  bei  einem  kunstreichen  Ma- 
ler, als  bei  denen,  die  ein  natürliches  Wohlgefallen  daran 
nehmen,  denn  jener  könne  die  »Ursache«  anzeigen,  worin  eine 
Gestalt  hübscher  sei,  als  die  andere  ^J,  und  überhaupt  wird  die 
Klarheit  des  Wissens  besonders  hochgestellt  mit  den  für  einen 
schaffenden  Künstler  ganz  eigenthümlich  klingenden  aber  in 
der  That  eine  bedeutsame  Seite  in  D.'s  Natur  bezeichnenden 
Worten  :  w  Ich  weiss,  dass  die  Begierde  der  Menschen  mag 
aller  zeitlichen  Dinge  durch  Uberfluss  also  sehr  gesättigt  wer- 
den, dass  man  dessen  verdrossen  wird,  allein  ausgenommen 
viel  zu  wissen,  dessen  wird  Niemand  ganz  verdrossen,  denn 
es  ist  uns  von  Natur  eingegossen,  dass  wir  gern  viel  wüssten, 
dadurch  zu  erkennen  eine  rechte  Wahrheit  aller  Dinge.« 

Wir  brauchen  nur  diese  persönliche  Disposition  für  Er- 


1]  Namentlich  Pr.  III.  T.  2.  und  Q.  5.  Man  erinnere  sich,  wie  Dü- 
rer's  Meister  Wohlgemuth  bei  einem  mit  dem  Rath  zu  Schwabach 
über  die  Lieferung  eines  Altarbildes  abgeschlossenen  Contract  sich  die 
Bedingung  gefallen  lassen  musste,  dass  man  das  Bild,  je  nachdem  es 
wohlgestaltet  oder  ungestaltet  ausfallen  werde,  annehmen  oder  zurück- 
geben könne. 

2)  Nürnberger  Vorreden-Fragment. 

3)  Ebd. 
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griindung  künstlerischer  Fragen ,  welche  sich  in  der  oben^) 
angeführten  Stelle  bis  zur  Ahnung  einer  höheren  Einheit  des 
Schönen  und  Wahren  erhebt,  mit  dem  künstlerischen  Entwicke- 
lungsgang  des  Meisters  zusammenzuhalten,  und  wir  erkennen, 
dass  es  nur  eines  leichten  Anstosses  bedurfte,  um  die  Forschung 
nach  dem  Wesen  der  Schönheit,  welches  sich  eben  nicht  durch 
die  —  übrigens  anziehend  zusammengestellten  —  Kategorien 
»gerader,  starker,  heller,  zweckmässiger  Dinge,  die  alle  Men- 
schen gewöhnlich  lieben«  erschöpfen  Hess,  in  die  bestimmte 
Eichtung  zu  leiten,  die  wir  sie  einschlagen  sehen„  Das  ge- 
meinsame Streben  der  Renaissance-Theoretiker:  in  den  unab- 
änderlichen Gesetzen  der  Raumgestaltung  auch  den  Schlüssel 
für  das  Räthsel  der  Schönheit  zu  finden,  wurde  auch  für  ihn  der 
Mittelpunkt  einer  Arbeit,  die  in  ihrem  grossen  Umfang  die  un- 
ermüdliche Thätigkeit  vieler  Jahre  ausgefüllt  haben  muss. 

Er  spricht  die  hohe  Stellung,  welche  er  der  mathemati- 
schen Klarheit  anweist,  in  den  die  oben^)  citirte  Klage  über 
die  Schwachheit  der  menschlichen  Erkenntniss  begleitenden 
Worten  aus :  » welcher  aber  durch  die  Geometrie  seine  Sache 
beweist,  und  die  gründliche  Wahrheit  anzeigt,  dem  soll  alle 
Welt  glauben,  denn  da  ist  man  gefangen  und  billig  ist  ein  sol- 
cher als  von  Gott  begabt  für  einen  Meister  in  solchem  zu  hal- 
ten und  desselben  Ursachen  sind  mit  Begierde  zu  hören  und 
noch  fröhlicher  ihre  Werke  zu  sehen« '^j.  Auch  der  interessan- 
ten Äusserung  des  «Herausreissens  der  Kunst  aus  der  Natur« 
folgt  der  Satz^)  :  »und  durch  die  Geometrie  magst  du  deines 
Werkes  viel  beweisen ,  was  wir  aber  nicht  beweisen  können, 
das  müssen  wir  bei  guter  jNIeinung  und  der  Menschen  Urtheil 
bleiben  lassen.  « 

Die  einseitige  und  gründliche  Bearbeitung  der  Geometrie 
und  ihre  Anwendung  auf  die  bildende  Kunst  hängt  aber  ins- 

1)  S.  83.  Anm.  1. 
2,  S.  88.  Anm.  2. 

3)  Pr.  III.  T.  2  b. 

4)  Ebendas.  T.  3  b. 
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besondere  noch  ab  von  Dürer's  Beziehung  zur  Kunst  des 
deutschen  Mittelalters,  d.  h,  seinem  Aufwachsen  inmitten  der 
Herrschaft  der  spätgothischen  Bauweise.  Dürer  lernte  als 
Goldschmied  und  die  für  Erzeugnisse  dieses  Gewerbes  ent- 
worfenen Risse  sind  bekanntlich  Darstellungen  kleiner  archi- 
tektonischer Kunstwerke,  deren  Glieder  —  oft  wider  die  For- 
derungen des  ^praktischen  Gebrauchs  und  des  zur  Ausführung 
gewählten  Materials  —  die  Formen  der  Holz-  und  Steincon- 
struction  in  Metall  nachbilden.  Auch  sonst  mag  Dürer  Ge- 
legenheit gehabt  haben ,  sich  mit  dem  damals  noch  in  fester 
Tradition  bestehenden  System  der  gothischen  Baukunst  be- 
kannt zu  machen,  wenn  er  auch  dem  Zunftverband  nicht  an- 
gehörte, in  welchem  sich  die  Geheimnisse  des  «deutschen 
Steinmetzengrundes«  fortpflanzten.  Diese  Letzteren  waren 
zum  Theil  einfache  Regeln  der  constructi  ven  Geometrie,  nament- 
lich derProjectionslehre,  welche  nur  bei  dem  Zustand  der  ma- 
thematischen Kenntnisse  im  Mittelalter  Gegenstand  einer  Ge- 
heimlehre sein  konnten,  zum  Theil  aber  Anwendungen  der 
geometrischen  Figuration  im  symbolischen  und  formalen  Sinne, 
indem  aus  regelmässigen  geometrischen  Figuren,  namentlich 
des  Dreiecks  und  Quadrates  (Triangulatur  und  Quadratur  oder 
Achtort)  und  deren  Verbindung  durch  Aneinanderfügung  und 
Uebereckstellung  oder  Vervielfältigung  durch  bezügliche  Zahl- 
grössen  Formen  und  Verhältnisse  des  Grund-  und  Aufrisses, 
aber  auch  ornamentale  Motive  construirt  wurden^). 

Für  den  Reiz  der  letzteren  finden  wir  denn  Dürer  sehr 
zugänglich  und  in  der  Unterweisung  heisst  es  oft,  dass  die 
»künstlichen  Steinmetzen«  so  »hübsche,  seltsame,  wunderliche 


1)  Eine  eingehende  Würdigung  der  berührten  mathematischen  Be- 
ziehungen des  gothischen  Stils  in  Schnaase's  Gesch.  d.  bildend.  Künste. 
IV.  I.  S.  299.  fg.  Ein  interessantes  frühes  Beispiel  der  Anwendung  geo- 
metrischer Schemata  für  den  menschlichen  Körper  findet  sich  in  dem  Skiz- 
zenbuch des  französischen  Architekten  Villard  de  Honnecourt  aus 
dem  13.  Jahrhundert;  publicirt  nach  J.  B.  A.  Lassus  und  A.  Darcee; 
Paris  1854. 
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Dinge «  zu  machen  wissen ,  in  denen  er  sich  denn  auch  selbst 
versucht,  indem  er  die  geometrische  Schneckenlinie  zu  einem 
»Horneiffen«  (Volute)  an  einen  Capital  und  zu  den  Laub-Bos- 
sen eines  gothischen  Bischofsstabes^),  die  Parabel  zu  einem 
Thurmdach  und  zu  den  Blättern  eines  korinthisirenden  Kapi- 
tals^), die  Zirkelbogen  zu  viel  seltsamen  Maasswerk '^)  u.  s.  f. 
verwendet.  Dass  diese  Constructionen  nicht  nur  zu  gothischen 
sondern  auch  zu  antikisirenden  Formen  dienen,  unterscheidet 
sie  nicht  von  den  letzterwähnten  der  Steinmetzen ;  es  ist  eine 
und  dieselbe  Auffassung  von  geometrischen  Figuren  als  des 
zufälligen  (namentlich  wegen  der  Möglichkeit  mechanischer 
Reproduction  durch  Zirkel  und  Lineal  beliebten)  nicht  orga- 
nisch aus  structiven  Bedingungen  hervorgehenden  ornamen- 
talen Motivs,  welche  in  ähnlicher  Weise  dem  orientalischen 
Linienspiel  zu  Grunde  liegt. 

Hiervon  unterscheidet  sich  wesentlich  die  theoretische 
Verwendung  der  Mathematik  in  der  bildenden  Kunst ,  welche 
Zahlen  und  Raumgestalten  als  den  Ausdruck  einer  das  Wohl- 
gefallen an  Grössenverhältnissen bedingenden  höheren  Gesetz- 
lichkeit auffasst.  —  Diese  den  italienischen  Theoretikern  der 
Renaissance  ,  wie  wir  gesehen  haben,  aus  der  antiken  Kunst- 
lehre überkommene  Anschauung  lag  allerdings  verborgen 
unter  den  symbolischen  Auffassungen,  welche  das  Alterthum 
wie  das  Mittelalter  an  gewisse  Zahlen  und  geometrische  Figu- 
ren knüpft;  der  Unterschied  in  der  Anwendung  liegt  nur  darin, 
dass  die  gothische  Baukunst  die  sinnenfällige  Wirkung  der 
Raumgestalten  vorwiegend  ins  Auge  fasst,  bei  der  reflectiren- 
den  Auffassung  der  Renaissance  aber  davon  selten  als  Cor- 
rectiv  oder  »Probe  auf  die  Rechnung«  Gebrauch  gemacht  wer- 
den kann.  Denn  der  Effekt  der  musikalischen  Harmonie  knüpft 
sich  nicht  an  die  in  ähnlichen  einfachen  Zahlen-  oder  gesetz- 


1)  U.  I.  A.  4. 

2)  Ebendas.  C.  3. 

3)  Ebendas.  E.  6. 
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lich-zusammenliängenden  Raumgrössen  (wie  das  Verliältniss 
der  Diagonalen  zu  einer  Seite,  der  verschiedenen  Arten 
stetiger  Proportion  etc.)  gebildeten  geometrischen  Figuren.  Es 
ist  also  hier  eine  nicht  auf  Erfahrung ,  sondern  auf  anderen 
Gründen  beruhende  Voraussetzung,  dass  die  Erscheinung  m  a- 
thematischer  Verhältnisse  an  den  Werken  der  bildenden 
Kunst  wohlgefällig  wirken  müsse,  und  je  nachdem  diese  Uber- 
zeugung bei  einem  Künstler  vorwaltet  oder  nicht ,  wird  sich 
sein  Verliältniss  zur  Natur,  wie  zu  den  architektonischen  Auf- 
gaben ,  verschieden  gestalten. 

Dürer  steht  offenbar  in  der  Mitte  zwischen  den  beiden 
AufFassungsweisen.  Eine  wissenschaftliche  Auffassung  der 
Geometrie  spricht  aus  mehreren  Stellen  und  bekundet,  dass 
das  Studium  des  Euklid  ihn  zu  selbständigem  Nachdenken  an- 
geregt hat.  Er  ist  sich  bewusst,  dass  die  begriffliche  Entwicke- 
lung  mathematischer  Gesetze  in  der  darstellenden  Geometrie 
nur  angedeutet  wird  ^)  ,  luid  trennt  die  de7nonsiraüve  und  me- 
chanice  zu  ziehenden  Resultate'-^)  ,  wie  er  denn  auch  die  Vor- 
stellung unendlicher  Grösse  und  Kleinheit,  »die  allein  der 
Verstand  fassta^),  in  sich  aufgenommen  liat^). 

Wir  werden  die  äusserliclie  Verwendung  geometrischer 
Figuren  noch  in  mehreren  architektonischen  Beispielen  der 
»Unterweisung«  finden;  er  blieb  aber  in  Folge  der  gründliclien 
Natur-Beobachtung  und  der  Scheu  vor  allzu  beschränkenden 
Bestimmungen  davor  bewahrt,  ausgedehnte  Anwendung  davon 
bei  den  menschlichen  Gestalten  zu  machen ,  deren  Proportio- 

1)  Pr.  III.  O.  3. 

2)  U.  II.  E.  4. 

3)  Ebendas.  C.  1. 

4)  D  ürer's  mathematische  Leistungen  wissenschaftUch  zu  beurtheilen 
ist  hier  nicht  der  Ort.  Ebenso  muss  von  einer  Berücksichtigung  der  Stufe, 
welche  seine  perspecti vischen  Kenntnisse  erreichen,  abgesehen  werden  und 
kann  nur  soviel  bemerkt  werden,  dass  er  zur  vöUigen  Beherrschung  dieser 
Wissenschaft  nicht  gelangt,  weil  ihm  die  gesetzliche  Bestimmung  des 
Distanzpunktes  nicht  klar  ist,  Vergl.  Schreiber,  maier.  Perspective; 
Stuttgart,  1854.  S.  58. 
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nalität,  ebenso  wie  die  der  grösseren  architektonischen  Ent~ 
Avürfe,  er  vorwiegend  in  den  Verhältnissen  der  linearen  Aus-, 
dehnung  sucht. 

lieber  die  Wichtigkeit  der  Proportionalität  im  Allgemei- 
nen sprechen  sich  mehrere  Stellen  aus.  In  der  Vorrede  des 
Proportionswerkes  sagt  er  :  »Ohne  rechte  Proportion  kann  kein 
Bild  je  vollkommen  sein,  ob  es  auch  so  fleissig,  als  das  immer 
möglich  ist,  gemacht  würde«  oder,  wie  es  in  seinem  Concept 
lautet 2)  :  »Ausserhalb  der  Messung  oder  ohne  einen  Verstand 
eines  guten  Maasses  kann  kein  l>ild  gut  gemacht  werden  «  und 
so  wiederholt 3)  :  »ein  rechtes  Maass  giebt  eine  gute  Gestalt, 
nicht  allein  im  Gemälde,  sondern  in  allen  erhabenen  Dingen, 
wie  sie  hervorgebracht  werden  mögen.  « 

Die  Proportionalität  als  solche  bezeichnet  bestimmter  die 
Stelle :  »Aber  in  solchen  Dingen  (dem  Unterschied  von  Längen- 
maassen)  halt  ich  die  vergle  ichlichen  Dinge  für  die  schönsten, 
wie  wohl  die  andern,  abgeschiedenen  Dinge  Verwunderung 
bringen,  so  sind  sie  doch  nicht  alle  lieblich  « "^j  und  darauf  fol- 
gend: »auf  dass  sich  alle  Dinge  vergleich  lieh  reimen, 
und  nicht  fälschlich  zusammengestellt  werden,  denn  vergleich- 
liche Dinge  achtet  man  hübsch«^)  wobei  der  Ausdruck  »sich 
reimen ((  eine  Uebersetzung  des  Wortes  Eurhythmia  andeutet''). 

Nur  ein  einziges  Mal  wird  das  Verhältniss  der  räumlichen 
Maasse  zu  den  musikalischen  Proportionen ,  aber  nur  mit  Er- 
wähnung der  Octave  berührt^)  und  keinerlei  Anwendung  daran 
geknüpft ;  Dürer  mochte  die  betreffenden  Hinweisungen  bei 
ViTRüv,  als  ohne  Peziehung  auf  selbständige  Wahrnehmungen, 


1)  Pr.  A.  2. 

2)  Dresdner  Manuscript  bei  Heller,  a.  a.  O.  S.  10U2. 

3)  Nürnb.  Vorr.  Fragm.  vergi.  auch  Pr.  III.  T.  2''. 

4)  Pr.  III.  Q.  .3. 

5)  Ebendas.  T.  2  b. 

6)  InRivius'  deutschem  Vitruv  (s.  o.)  steht  S.  69  »daher  wir  die 
Eurithmia  nicht  übel  eine  gerade  gründliche  Reymung  nennen  mochten.« 

7)  Ebendas  T.  4  b. 
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nicht  berücksichtigen.  Dagegen  führt  er  die  in  der  »Unter- 
weisung« enthaltenen  Constructionen  von  Proportionen  ver- 
schiedener Längen  mit  der  Bemerkung  ein,  dass  daraus  »  bräuch- 
liche und  nützliche  Dinge«  zumachen  und  zu  erfinden  seien 
Die  Constructionen  1 — 6  [nicht  bei  Euklid  vorhanden^  beruhen 
auf  dem  Abschneiden  paralleler,  theils  in  gleichen,  theils  in 
stetig  zunehmenden  Entfernungen  auf  gemeinschaftlichen 
Grundlinien  stehender  je  vier  oder  fünf  Parallelen  durch  Ge- 
rade- oder  Kreislinien ,  mit  ganz  willkührlicher  Annahme  der 
Neigungswinkel  oder  Centren;  hierauf  erwähnt  IJürer  drei 
»Geschlechter«  der  vergleichlichen  Linien,  und  zwar  die  Po- 
tenzen von  2  und  3  als  Längenmaasse  und  die  mittlere  geome- 
trische Proportionale  zwischen  beliebig  gegebenem  Major  und 
Minor;  —  letzteres  Verhältniss  :  »em  sehr  nützliches  Ding  zu 
wissen  und  zu  vielen  Dingen  bräuchlich«  wird  hier,  wieder- 
holt im  4.  Buch  desselben  Werkes  und  im  Proportionswerk 
empfohlen. 

Wie  sich  Düker  die  Anwendung  der  so  und  ähnlich  con- 
struirten  Grössenverhältnisse  in  der  Kunst  denkt ,  erhellt  am 
T)esten  aus  den  im  3.  Buch  der  Unterweisung  gegebenen  Bei- 
spielen von  architektonischen  Gliedern,  Bauwerken  und  Buch- 
staben. In  Verbindung  mit  dem  aus  dem  Aufriss  verschränk- 
ter Vielecke  sich  ergebenden  Durchkreuzungen  von  Linien 
werden  Pfeiler  spätgothischen  Stils  und  antikisirende  Säulen 
construirt,  die  Figur  eines  künstlichen  Netzgewölbes  giebt 
DÜRER  zum  Besten  derer,  welche  »  grosse  Liebe  haben  zu  selt- 
samen Reihungen  in  den  Gewölben  zu  schliessen  von  Wohl- 
standes wegen«  und  zeichnet  —  charakteristisch  genug  für 
seine  Auffassung  des  Stils  —  eine  Reihe  theils  antikisirender  \ 
theils  gothischer  » überschiessender  Gesimse ,  die  man  unten  'j  \ 
an  den  Pfeilern  braucht«  zur  Auswahl  neben  einander.  Das 
Möglichste  von  architektonischen  Constructionen  auf  geome- 
trischem Grund  leistet  aber  Dürer  im  Entwurf  einer  Säule, 


1)  U.  I.  D.  3.  fg. 
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deren  Beschreibung  er  die  Worte  vorausschickt^)  :  »So  man 
aber  von  dem  ganzen  Bauwerk  oder  seinen  Theilen  reden  will, 
achte  ich ,  es  sei  keinem  berühmten  Baumeister  oder  Werk- 
mann verborgen,  wie  künstlich  und  meisterlich  der  alte  Rö- 
mer ViTRuvius  in  seinen  Büchern  von  der  Beständigkeit,  Nutz- 
barkeit und  Zierde  der  Gebäude  geschrieben  habe ,  deshalb 
ihm  auch  vor  Andern  zu  folgen  und  sich  seiner  Lehre  zu  brau- 
chen ist.  So  ich  aber  jetzt  vornehme,  eine  Säule  oder  zwei 
lehren  zu  machen  für  die  jungen  Gesellen,  sich  darin  zu  üben, 
so  bedenke  ich  der  Deutschen  Gemüth,  denn  gewöhnlich  Alle, 
die  etwas  Neues  bauen  wollen ,  wollten  auch  gern  eine  neue 
,Fatzon^  dazu  haben,  die  zuvor  nie  gesehen  wäre.«  Die  nun 
auf  drei  Folioseiten  beschriebene  Säule  wird  erst  als  stumpfer 
Kegel  (von  Sy^  unterer  Durchmesser  Höhe)  dann  mit  einer 
starken ,  aus  Kreisbogen  construirten  Entasis  aufgezeichnet 
und  mit  einem  überaus  künstlichen  Netzwerk  von  schrauben- 
förmig aufsteigenden ,  sich  kreuzenden  Gratlinien  mit  vertief- 
ten Zwischenräumen  überzogen.  Dürer  scheint  dieses  »etwas 
Zierliches  von  Gewinde«  für  besonders  wirksam  zu  halten;  in 
den  Kapitälen,  deren  er  mehrere  construirt,  hielt  er  sich  enger 
an  antike  Vorbilder,  versetzt  aber  willkührlichst  die  einzel- 
nen Glieder  mit  der  Erinnerung :  etwas  von  schönen  Dingen, 
als  von  Laubwerk ,  Thiershäupten ,  von  Vögeln  und  allerlei 
Dingen,  die  nach  dem  Gemüth  sind  derer ,  die  solches  arbei- 
ten« daran  anzubringen;  übrigens  möge  sich  jeder  bemühen, 
»etwas  Weiteres  und  Fremdes  zu  finden;  denn  in  den  Theilen 
ist  nicht  ein  Ding  allein  gut,  sondern  viele  Dinge  sind  gut^ 
wer  sie  weiss  zu  machen,  darum  muss  man  danach  suchen,  wie 
denn  der  hochberühmte  Vitrüvius  und  Andre  gesucht  haben, 
und  gute  Dinge  gefunden;  aber  damit  ist  nicht  aufgehoben, 
dass  nichts  Anderes,  das  auch  gut  sei,  gefunden  werden  möge, 
und  sonderlich  in  den  Dingen,  die  nicht  bewiesen  werden 
mögen,  dass  sie  auf  das  Beste  gemacht  sind.« 


I)  U.  III,  G.  3i> 
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Also  eine  thatsäcliliche  Tendenz  zurP^rfindung  eines  neuen 
Haustils !  Wir  dürfen  nicht  zweifeln,  dass  Dürer  eine  ihrn  ge- 
botene Gelegenheit  zu  architektonischen  Entwürfen  durch 
Formenerfindungen  originellster  Ait  benutzt  haben  w  ürde,  die 
seinen^  Künstlerruhm  nicht  gemehrt  hätten  ^)  ;  dass  ihm  nicht 
vergönnt  war,  im  Bunde  mit  Architekten  von  geläutertem  Schön- 
heitssinn im  Verkehr  zu  leben  und  deren  Werke  mit  monu- 
mentaler Malerei  zu  schmücken ,  bildet  einen  Theil  der  un- 
überwindlichen Hindernisse  seines  Strebens  nach  dem  Höchsten 
in  der  Kunst. 

Sehr  wunderlich  werden  nach  dem  Vorhergehenden  die 
Höhendimensionen  in  runden  Zahlen  angewendet  bei  dem 
Entwurf  von  drei  Trophäen  oder  Gedächtniss-Säulen  auf  eine 
gewonnene  Eeldschlacht,  einen  Sieg  über  aufrührerische  Bauern 
und  den  Tod  eines  Trunkenboldes ,  die  je  nach  ihrer  Bestim- 
mung aus  allerhand  Waffenstücken,  Geräthschaften  und  Figu- 
ren (worunter  zwei  meisterliche  Gruppen  gefesselten  Viehes) 
über  einander  gebaut  Averden;  es  ist  sonderbar,  wie  an  solchem 
Spiel  der  Künstlerlaune  Proportionen  von  Käsenäpfen,  Mist- 
gabeln etc.  ernsthaft  verzeichnet  werden.  Ein  darauf  folgen- 
der Thurm,  dessen  einzelne  Theile  mit  Ausnahme  der  oberen 
Gallerie  sämmtlich  durch  Höhenmaasse  von  10,50  oder  200 
Fuss  construirt  sind  ,  mit  einer  Parabel  als  Kuppel])rofil ,  hat 
keine  erfreuliche  Proportion;  das  gesunde  architektonische  Ge- 
fühl des  Künstlers  spricht  sich,  weit  mehr  als  in  der  künst- 
lichen Construction ,  in  dem  Zusatz  aus :  man  solle  um  einen 
solchen  Thurm  einen  breiten  Podest  anlegen,  um  von  da  den 
Markt  übersehen  zu  können.  Schliesslich  werden  denn  die 
Buchstaben  des  lateinischen  und  deutschen  Alphabets ,  von 
letzterem  jedoch  nur  die  Minuskeln,  aus  Quadraten ,  Kreis- 
bogen etc.  ganz  mit  Zirkel  und  Lineal  construirt'^). 

1)  Vergl.  die  von  Heideloff  (Ornamente  des  MittelaUers,  Nürnberg 
1838  fg.  Bd.  2)  ihm  zugeschriebenen  Verzierungen  eines  Privathauses  in 
Nürnberg. 

2;  Dieselben  sind  weniger  gut  ausgefallen  als  die  frei  aufgezeichneten 
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Ahnlich  wie  bei  den  vorstehenden  l^estimmungen,  in  de- 
nen das  Gepräge  grosser  Willkühr  nicht  zu  verkennen  ist,  ver- 
hält es  sich  mit  der  Anwendung  geometrischer  Constructionen, 
so  weit  sie  im  Proportionswerk  vorkommen.  Nur  im  Anfangt) 
giebt  Düker,  mit  der  Beschränkung,  dass  dieselbe  nicht  überall 
anzuwenden  sei,  eine  Anweisung,  die  drei  Längen  des  Rumpfes 
und  der  Beine,  d.  h.  von  der  Halsgrube  bis  zum  Hüftende, 
von  da  bis  zur  Mitte  des  Knies  und  von  da  bis  zum  Fussge- 
lenk  bei  gegebener  Länge  der  ersteren  und  des  Ganzen  nach 
der  mittleren  geometrischen  Proportionale  einzutheilen  ^) .  Die 
dazu  dienende  Figur  nennt  er  den  «  Vergleicher « ,  mit  dessen 
Hülfe  »viele  andere  nützliche  Dinge  ins  Werk  zu  ziehen  sind.  « 

Bei  den  nun  folgenden  Ausmessungen  der  Körper  nach 
zwei  verschiedenen  Systemen ,  nämlich  nach  Theilen  der  Ge- 
sammtlänge  in  Bruchform  und  nach  dem  bei  L.  B.  Alberti 
angegebenen  Maassstab  (von  6  Theilen  der  Gesammtlänge, 
»Maassstäben«,  zu  je  zehn  »Zahlena,  zu  je  ebensoviel  »Thei- 
len« zu  je  drei  »Trümlein«),  welche  das  l.  und  2.  Buch  ent- 
halten, ist  von  keiner  Hinweisung  auf  arithmetische  oder  geo- 
metrische Verhältnisse  mehr  die  Rede'^),  und  wir  haben  uns 
Dürer's  Verfahren  wahrscheinlich  so  zu  denken,  dass  er  nach 
Feststellung  des  Hauptverhältnisses  nach  Kopflängen  ein  mög- 
lichst entsprechendes  Modell  genau  ausgemessen  ^)  und  von  den 

Buchstaben  z.  B.  auf  dem  Titel  der  Apokalypse,  an  denen  der  natürliche 
Zug  der  Feder  hervortritt. 

1)  Pr.  I.  A.  ;3b. 

2)  Auf  die  Mangelhaftigkeit  dieser  gerade  Kopf  und  Fuss  nicht  be- 
rücksichtigenden Bestimmung  weist  Zeisinghin  (Lehre  v.  d.  Proport, 
d.  menschl.  Körpers;  Leipzig  1854.  S.  73). 

3)  Die  Einfügung  mehrerer  Figuren  mit  ausgestreckten  Gliedmaassen 
in  Kreis  und  Quadrat  wird  nur  beiläufig  erwähnt. 

4)  Einzelne  individuelle  Züge  an  den  Figuren,  deren  Formen  im  Gan- 
zen und  namentlich  in  den  Köpfen  ziemlich  conventionell  sind ,  lassen  er- 
kennen, dass  Dürer  die  von  ihm  (Pr.  I.  A.  51»)  empfohlene  Zeichnung  der 
Proportions-Gestalten  nach  der  Natur  selbst  ausgeführt  hat.  —  Dass  ihm 
ehrbare  Frauen  und  Jungfrauen  als  Modelle  gedient  haben,  erzählt  Ma  n- 
lius,  Locorum  communium  coli:;  Basil :  1563;  II.  p.  173. 
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so  gefundenen  Maassen  aus  durch  proportionale  Vermehrung 
und  Verminderung  die  iiherschlanken  und  überstarken  Ge- 
stalten construirt  hat,  für  welche  die  Natur  kein  Vorbild  bie- 
ten konnte.  Dabei  drängt  es  den  gewissenhaften  Meister  aus- 
zusprechen, dass  er  keineswegs  gültige  Normen  aufstellen 
wolle  und  könne  ,  was  er  namentlich  in  der  an  Pirckheymer 
gerichteten  Zuschrift  über  die  Proportionslehre ')  betont,  denn 
»die  menschliche  Natur  habe  nicht  also  abgenommen,  dass  ein 
Anderer  nicht  auch  etwas  Besseres  erfinden  möge. « 

Im  dritten  Buch  sollen  nun  die  mannigfaltigen  Propor- 
tionen der  in  den  beiden  ersten  Büchern  gegebenen  Gestalten 
nach  bestimmten  Regeln  verändert  werden  und  zwar  lässt  sich 
als  Princip  der  gegebenen  Regeln  nur  das  heraus  erkennen, 
dass  es  ihm  darauf  ankommt,  wie  bei  dem  Construiren  propor- 
tionaler Längen  in  der  Unterweisung ,  die  gegebenen  Theil- 
iMaasse  eines  Ganzen  auf  möglichst  verschiedene  Art ,  aber 
immer  so  zu  verändern,  dass  eine  gewisse  Stetigkeit,  nicht  auf 
dem  mathematischen  Begriff  im  engern  Sinne ,  sondern  über- 
haupt auf  einer  geometrischen  Construction  oder  auf  einer  ra- 
tionalen Berechnung  beruhend ,  im  Ab-  oder  Zunehmen  ge- 
wahrt werde,  und  Dürer  scheint  darin  eine  Rechtfertigung  der 
Maassbestimmungen  überhaupt  zu  erblicken.  Interessant  als 
Versuch  eines  methodischen  Verfahrens  ist  dabei  die  Aufstel- 
lung einer  Tabelle  von  Kategorien,  welche  die  Formen  Verän- 
derung bedingen,  wobei  je  paarweise  erst  die  »zum  Maass  die- 
nenden«: Gross  —  Klein  etc.,  dann  »anhängende  oder  zufäl- 
lige :  ((  »Jung  —  Alt,  Feist  —  Mager«  oder  »Lieblich  —  Häss- 
lich.  Hart  —  Lind«  endlich  die  zur  »Veränderung,  Verkehrung 
und  Ortsbezeichnung«  überhaupt  dienenden  [im  Ganzen  vier- 
zig) aufgeführt  werden.  Diese  Kategorien  nennt  er  im  weiteren 
Verlauf  » Wörter und  unterscheidet  sie  als  »Wörter  des" 
Unterschieds,  welche  lieblich  und  hässlich  machen  « -^j  von  der 

1)  Dresdner  Manuscript. 

2)  Pr.  III.  O.  Ib.  S.  :ib. 

3)  Ebendas.  T.  1. 

7* 
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unvermeidlichen  Ungleichheit  aller  Dinge.  —  Er  construirt 
alsdann  mehrere  geometrische ,  zum  Theil  als  Werkzeuge  der 
Zeichnung  ausgeführt  gedachte  Figuren,  welche  er  »Verkeh- 
rer, Wähler,  Zwilling,  Zeiger  und  Fälscher«  nennt,  und  be- 
wirkt dadurch  theils  die  direct  proportionale  Verlängerung  und 
Verkürzung  gegebener  Linien  auf  Grund  der  Ähnlichkeit  der 
Dreiecke ,  theils  die  stetig  von  Oben ,  Unten  oder  der  Mitte 
aus  zunehmende  Verlängerung  und  Verkürzung  auf  Grund 
einer  Durchschneidung  der  strahlenförmig  von  einem  Punkt 
nach  einem  gegebenen  Maassstab  gezogenen  Linien  durch 
Kreisbogen.  Selbstverständlich  entstehen  dadurch  die  selt- 
samsten Verhältnisse ,  und  Dükee,  fühlt  sich  veranlasst  vor 
deren  Missbrauch  zu  warnen  ^)  ,  wenn  er  auch  die  »seltsamen  « 
und  nicht  unmittelbar  »brauchbaren«  Gestalten  als  Bereiche- 
rungen des  Wissens  für  die  Verständigen  rechtfertigt ;  —  »  die 
,Unkünnenden'  möchten  das  und  noch  Grösseres  verspotten« . 

Der  Inhalt  des  vierten  Buches  »wie  man  die  vorbeschrie- 
benen Bilder  biegen  soll «  ist  im  AVesentlichen  nichts  Anderes 
als  die  Anwendung  der  für  seine  deutschen  Zeitgenossen  ge- 
wiss neuen  geometrischen  Projectionslehre  auf  die  Zeichnung 
des  in  Linien  und  Ebenen  eingefügten  menschlichen  Körpers 
in  Grundriss  und  Aufriss,  unter  verschiedenen  Ansichten  und 
in  verschiedenen  Stellungen.  Auch  hier  werden  sieben  »Wör- 
ter des  Unterschieds«  und  zwar  »Gebogen,  Gekrümmt,  Ge- 
wendet, Gewunden,  Gestreckt,  Gekröpft  und  Geschoben«  als 
brauchbar  für  »ernstliche  und  liebliche,  grimmige  und  freund- 
liche« Stellung  und  Biegung  aufgestellt  und  in  geometrischen 
Figuren  erläutert.  Die  als  Beispiel  gegebenen  sieben  Stel- 
lungen selbst ,  welche  je  in  zwei  Ansichten  von  vorn  und  im 
Profil  an  verschiedenen ,  nach  Bestimmungen  des  ersten  und 
zweiten  Buchs  proportionirten  Gestalten  dargestellt  werden, 
sind  frei  erfunden  und  stark ,  aber  gezwungen  bewegt ,  ohne 
eine  Handlung  oder  Empfindung  auszudrücken. 

1)  Pr.  III.  R.  1. 

2)  Ebendas.  S.  3^. 
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Sehr  zu  verwvmdem  ist  es ,  dass  namentlich  dieser  letz- 
tere Theil  des  Propurtionswerkes  fast  ohne  l>erücksichtigung 
des  inneren  Organismus  bleiht.  Dürer  sagt  gleich  in  der  Vor- 
rede, er  wolle  von  innerlichen  Dingen  nichts  schreiben^)  und 
im  Eingang  des  vierten  Buches"^):  »Aber  wie  soll  man  wohl 
reden  von  den  Gliedern ,  wie  sie  wunderbarlich  in  einander- 
gehen ;  diess  wissen ,  die  da  mit  der  Anatomie  umgehen,  die 
lass  ich  von  derselben  reden  <(  und  darauf  folgen  nicht  nur  sehr 
dürftige  Andeutungen  über  die  Gränzen  der  Körper-l^eugmiü' 
Sendern  auch  Äusserungen  über  das  Anschwellen  der  Glieder 
beim  Beugen  und  Strecken''^)  ,  welche  sehr  wenig  Berücksich- 
tigung des  Knochen-  und  Muskelbau's  erkennen  lassen.  Über- 
haupt wiegt  die  schematische  Auffassung  der  menschlichen 
Gestalt  —  recht  im  Gegensatz  zu  der  Darstellung  derselben 
Punkte  bei  Leonardo  da  Vinci  -  sehr  vor;  nur  eine  einzige 
Andeutung  über  die  Linie  des  Rumpf- Ansatzes  ))wie  die  Natur 
so  meisterlich  den  Mann  gemacht  habe«  ^) ,  bezieht  sich  auf  eine 
Eigenschaft  der  organischen  Form. 

Dass  Dürer  im  Hinblick  auf  sein  weiteres  Vorhaben, 
»über  das  Malen  ein  Buch  zu  schreiben«-^)  sich  im  Proportions- 
werk einseitig  an  die  geometrische  x\uffassung  gehalten,  macht 
diesen  Mangel  erklärlich ;  die  Trennung  überhaupt  aber  ist 
charakteristisch  für  die  theoretischen  Bestrebungen  eines  Mei- 
sters, der  in  seinen  Kunstwerken  nichts  weniger  als  eine  äus- 
serliche  Anwendung  abstracter  Gestalten  wahrnehmen  lässt. 

Eben  der  Verlust  jener  weiteren  xiufzeichnungen  lässt 
uns  nur  wenige  Äusserungen  seiner  persönlichen  Anschauung 
über  Kunstwerke  und  Kunststudium,  die  sich  zwischen  den 
dargestellten  theoretischen  Erörterungen  zerstreut  finden,  in 
Betrachtung  ziehen. 

1)  Ebendas.  A.  2^. 

2)  Pr.  IV.  V.  1 . 

3)  Ebendas.  V.  2  b. 

4)  Ebendas.  I.  A.  5^. 

5)  Ebendas.  Schlussschrift  Z.  3^. 
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Für  seine  Stellung-  zur  Kunst  des  Alterthums  und  der 
Neueren  sind  nur  wenige  Stellen  bezeichnend,  aus  denen  sein 
l)edauern  über  den  Verlust  der  «l^ücher  der  Alten,  so  von  den 
Künsten  des  Malens  geschrieben  haben«  ^)  und  eine  allgemeine 
Verehrung  der  Antike,  «der  Römer  Zeiten,  da  sie  in  ihrer  Pracht 
waren,  deren  Trümmer  wir  noch  sehen,  desgleichen  von  Kunst 
in  unsern  Werken  jetzt  wenig  erfunden  wird«  '-^),  spricht.  Als 
Verdienst  der  Italiener  erkennt  er  an,  die  Kunst  «die  in  tau- 
send Jahren  in  gar  keinem  Brauch  gewesen,  vor  anderthalb 
hundert  Jahren «  oder,  wie  er  an  anderer  Stelle  sagt,  »vor  zwei- 
hundert Jahren^)  wieder  angesponnen  und  an  den  Tag  ge- 
bracht« zu  haben ,  knüpft  also  die  J^lüthe  der  Kunst  direct  an 
die  Periode  der  Renaissance,  und  bittet  Pirckheymer,  in  die 
Vorrede  des  Proportionswerkes  zu  setzen:  »dass  er  die  Italie- 
ner im  Nackten  sehr  lobe  .  Der  Ueberarbeiter  hat  jedoch  in 
der  Regung  vaterländischer  Begeisterung  diese  ])emerkung 
unterdrückt  und  es  heisst  in  der  gedruckten  Vorrede :  »Offen- 
bar ist,  dass  die  deutschen  Maler  mit  ihrer  TIan.l  und  Brauch 
der  Farben  nicht  wenig  geschickt  sind,  wiewohl  sie  bisher  an 
der  Kunst  der  Messung  auch  Perspective  und  Anderem  der- 
gleichen Mangel  gehabt  haben.  Darum  wohl  zu  hoffen ,  wenn 
sie  die  auch  erlangen  und  also  den  Brauch  und  Kunst  mit 
einander  überkommen,  sie  werden  mit  der  Zeit  keiner  andern 
Nation  den  Preis  vor  ihnen  lassen.  « 

Wie  wenig  der  schöne  Wunsch  in  Erfüllung  gehen  konnte, 
deuten  wir  an  bei  einem  Blick  auf  die  Wirkung  von  Dürer's 
Kunstlehre  nach  dem  Tode  des  Meisters. 

Das  Studium  nach  fremden  Kunstwerken  empfiehlt  Dt'i- 
RER  als  sehr  nützlich  ;  man  soll  Bilder  von  berühmten  guten 
Meistern  sehen  und  copiren ,  nur  aber  auch  die  Fehler  wahr- 
nehmen und  sich  nicht  zu  einer  fremden  Art  bereden  lassen. 


1)  Ebendas.  Vorwort  A.  2. 

2)  Ebendas.  III.  T.  2. 

3)  Pr.  Vorrede.  Dresdner  Manuscript. 

4)  U.  Vorrede. 

5)  Dresdner  Manuscript. 
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namentlich  warnt  er,  »von  denen  zn  lernen  ,  die  da  wohl  von 
der  Sache  reden  nnd  daneben  mit  ihren  Händen  alle  Wege 
sträfliche  nnd  nntüchtige  Werke  machen « V  .  Das  innerliche 
Ideal  nnd  das  Selbsterleben  dessen ,  was  im  Knnstwerk  znm 
Ausdruck  kommen  soll,  ist  in  der  That  der  wesentliche  Zug-  in 
der  Persönlichkeit  des  Meisters,  welcher  ihn  in  Verbindung  mit 
dem  liewusstsein  der  eigenen  schöpferischen  Begabung  vor 
einem  schädlichen  Einfluss  der  einseitig  auf  die  Messung  ge- 
ricbteten  Kunstlehre  bewahrt. 

Dem  Bewusstsein  eines  Strebens  nach  der  unerreichbaren 
Einfachheit  der  Natur,  wie  es  aus  der  durch  Melanchthon's  l^rief 
erhaltenen  Ausserung-j  spricht,  und  wie  er  es  öfter  im  Gespräch 
mit  Freunden  bekundet  zu  haben  scheint'^),  musste  ja  bei  ihm 
das  Kraftgefühl  der  reichsten  l^egabung  zur  Seite  stehen,  nnd 
wir  hören  ihn  wohl  von  sich  selbst  reden  in  der  Stelle  :  »Dabei 
ist  zu  melden ,  dass  ein  verständiger  geübter  Künstler  in  gro- 
ber bäurischer  Gestalt  seine  grosse  Gewalt  und  Kunst  mehr 
erzeigen  kann  etwa  in  geringen  Dingen,  als  Mancher  in  sei- 
nem grossen  Werk;  diese  seltsame  Bede  werden  allein  die  ge- 
waltsamen Künstler  vernelimen  mögen ,  dass  ich  \n  alu-  rede. 
Daraus  kommt ,  dass  Mancher  etwas  mit  der  Feder  in  einem 

1)  Pr.  III.  T.  4. 

2)  S.  o.  S.  85. 

-i]  »Was  er  gemalt,  missfalle  ihm  nach  drei  Jahren,  dass  er  es  nicht 
mehr  ohne  Schmerzen  ansehen  könne.«  S.  Manlius,  a.  a.  O.  S.  -505.  — 
T  h  o  m  a  s  V  e  n  a  t  o  r  i  u  s  (Jäger),  einer  von  D  ü  r  e  r's  Freunden,  schreibt  in 
der  Vorrede  zur  Basler  Ausgabe  von  L.  B.  Alberti's  De  pictura  :  »Ich 
erinnere  mich,  wie  mein  Mitbürger  Albrecht  Dürer,  wohl  der  Fürst 
der  Maler  seines  Jahrhunderts,  im  Hervorbringen  der  n^öivTia  oder  'iy.rvn  a , 
wie  die  Griechen  es  nennen,  auch  die  Gelehrtesten  befriedigte,  aber,  wegen 
der  Herrlichkeit  des  im  Geiste  vorher  von  ihm  entworfenen  aQ/ETvixoi'  sich 
selbst  niemals  genug  zu  thun  vermochte.  Wir  selbst,  die  wir  diess  schrei- 
ben, haben  ihn  so  mit  vielen  und  guten  Männern  sprechen  hören,  und  ge- 
sehen, wie  D  ü  r  er  selbst  den  Holzschneidern  einige  Linien  vorzeichnete, 
deren  Ausführung  mit  dem  Pinsel  ihm  dann  selbst  schwerfiel.  Denn  nicht 
selten  ist  das,  was  wir  im  Geiste  erfassen,  grösser,  als  dass  es  die  sterbliche 
Hand  dem  menschlichen  Auge  würdig  vorstellen- könnte.«  (Die  Stelle 
»sculptoribus  praescribere  lineamenta  quaedam  quae  ipse  deinde  penicillo 
adjutus  difficulter  assequebatur«  schien  mir  keinen  andern  Sinn  zu  geben) . 
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Tag-  auf  einem  halben  laugen  Papier  zeichnet,  oder  mit  seinem 
, Eisellein'  in  ein  kleines  Hölzlein  versticht  '),  das  wird  künst- 
licher und  besser,  als  eines" Andern  grosses  Werk ,  daran  der- 
selbe ein  ganzes  Jahr  mit  höchstem  Fleiss  gemacht,  und  diese 
Gabe  ist  wunderlich,  denn  Gott  giebt  oft  Einem  zu  lernen  und 
Verstand,  etwas  Gutes  zu  machen  desgleichen  ihm  zu  seinen 
Zeiten  Keiner  gleich  erfunden  wird,  und  etwa  lange  Keiner  vor 
ihm  gewesen  und  nach  ihm  nicht  bald  Einer  kommt.« 

Von  der  Unbefangenheit  seiner  Anschauung  giebt  auch 
die  letzte  und  reifste  grössere  Arbeit  Dürek's  ,  das  berühmte 
J3ild  der  »vier  Apostel«  (in  der  Münchner  Pinakothek)  ein 
deutliches  Zeugniss.  —  In  keiner  \yeise  ist  dasselbe  von  dem 
verhängnissvollen  l^estreben,  die  Harmonie  räumlicher  Grös- 
sen an  ein  bestimmtes  Schema  zu  knüpfen,  beeinflusst,  wie  es 
auch  nicht  mit  den  Arbeiten  deutscher  und  niederländischer 
Künstler  in  eine  Reihe  gestellt  werden  darf,  an  denen  sich  der 
Einfluss  der  Renaissance  als  Anlehnung  an  eine  bestimmte 
Schule  Italiens  nachweisen  Hesse.  Die  einfache  Grossheit  der 
Formen,  die  rhythmische  Führung  der  Gewandlinien  ist  eine 
Consequenz  derjenigen  inneren  Ueberzeugung ,  welche  »Maass 
zu  halten«  im  weitesten  Sinne  als  Grundbedingung  aller  For- 
menschönheit beachten  gelernt  hat.  Trotz  des  Zusammen- 
treffens der  Arbeit  an  diesem  Hauptwerk  der  letzten  Jahre  und 
der  Peschäftigung  mit  dem  Proportionswerk '^j  sind  die  Ver- 
hältnisse und  Stellungen ,  welche  hier  nachdrücklich  empfoh- 
len werden,  nicht  im  Geringsten  befolgt.  Anstatt  der  Kopf- 
Proportionen  am  Ende  des  zweiten  l>uches,  welche  dem  anti- 
kisirenden  Typus  in  zahlreichen  Werken  der  florentiner  und 
mailänder  Schule  sich  nähern,  hat  der  am  idealsten  gehaltene 
Kopf  des  jugendlichen  Johannes  unverhältnissmässig  kleine 

1)  Diese  Stehe,  welche  Camerarius  übersetzt,  »scalpello  in  surculo 
exprimantur  «  kann  sowohl  auf  Holzschneiden  als  auf  Holzschnitzen  gehen. 
Von  den  Forschern  über  die  Eigenhändigkeit  der  Maler-Formschnitte  ist 
dieselbe  noch  nicht  berücksichtigt  worden. 

2)  Die  ersten  Studien  zu  den  vier  Aposteln  tragen  die  Jahreszahl  1523, 
die  Handschrift  zum  ersten  Buch  des  Proportionswerkes  ward  in  demsel- 
ben Jahre  vollendet.  Vgl.  Heller  a.  a.  O.  S.  998. 
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Gesichtstheile  und  die  vier  Männer  ruhen ,  soweit  die  Stel- 
lungen in  der  Enge  des  Rahmens  bemerkhar  sind ,  nach  der 
älteren  Weise  fest  auf  beiden  Füssen.  Dass  Dürer's  Formen 
dabei  an  die  reine  Schönheit  der  grossen  Italiener  nicht  heran- 
reichen, ja  dass  sie  auch  neben  einem  Werke,  wie  Holbein's 
zweite  Ausführung  der  Madonna  mit  der  Familie  Meyer  (in 
Dresden),  befangen  erscheinen  in  einseitiger  Hetonung  des 
Charakteristischen,  diess  muss  als  ein  wesentliches  Moment  in 
Di'frer's  Kunst,  welches  mit  seiner  originalen  Grösse  auf  das 
Innigste  verschwistert  ist,  festgehalten  und  nicht  weggeläug- 
net  werden. 

In  demselben  Sinne ,  wie  er  als  ausübender  Künstler  sich 
zu  seinem  theoretischen  System  eine  freie  Stellung  bewahrt, 
dürfte  auch  als  eine  allgemein  gültige  goldene  Eegel  das  Wort 
hier  stehen,  welches  er  an  die  Ermahnung  knüpft,  durch  vieles 
Messen  sich  eine  »freie  Gewissheit«  im  Arbeiten  zu  erringen^) : 
»Denn  so  vertreibt  die  Gewalt  der  Kunst  den  Irrthum  von 
deinem  Werke  und  wehret  dir,  die  Falschheit  zu  machen, 
denn  du  kannst  sie  und  wirst  durch  dein  Wissen  unverzagt 
und  ganz  fertig  deines  Werkes ,  also  dass  du  keinen  vergebe- 
nen Strich  oder  Schlag  thuest,  und  diese  Behendigkeit  macht, 
dass  du  dich  nicht  lange  bedenken  darfst,  so  dir  der  Kopf  voll 
Kunst  steckt.  Und  durch  solches  erscheint  dein  Werk  künst- 
lich .  lieblich,  gewaltig,  frei  und  gut,  wird  gelobt  von  Jeder- 
mann, denn  die  (Gerechtigkeit  ist  mit  eingemischt«. 

Ist  es  von  Bedeutung,  oder  nicht,  dass  an  dieser  Stelle 
der  Begriff  der  Schönheit ,  welcher  Dürer  doch  geläufig  ist, 
fehlt?  — Wir  möchten  es  nicht  entscheiden,  aber  diess  ist  wohl 
als  Eesultat  unserer  bisherigen  Betrachtung  seiner  Kunst  und 
Kunstlehre  festzuhalten,  dass  seine  Stellung  in  der  grossen 
Umwälzung  der  nordischen  Renaissance  nach  zwei  Richtun- 
gen von  verschiedener  Bedeutimg  ist,  welche  zu  einer  höheren 
Einheit  zu  verschmelzen  ihm  nicht  vergönnt  war.  In  seiner 
Kunst  der  Vertreter  völliger  I  Jefreiung  der  Formen  von  über- 
lieferten Typen  und  eines  neuen  Ausdruckes  alles  im  Orga- 
2)  Pr.  III.  T.  41'. 
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nismiis  der  Natur  Gestalt  gewinnenden  Lebens  ist  er  nvir  einen 
Schritt  entfernt  von  der  Verkörperung  der  Harmonie  und  des 
Rhythmus  der  Formen,  für  welchen  den  Ausdruck  zu  finden 
das  Ziel  seines  eifrigen  theoretischen  Strebens  ist.  Dass  er 
es  nicht  erreichte,  dass  er  nicht  in  seinen  Kunstwerken  selbst 
die  Normen  hinterlassen  konnte,  an  denen  die  Nachwelt,  wie 
an  den  klassischen  Denkmalen  der  antiken  und  der  vollen- 
deten italienischen  Kunst  Vorbilder  der  Schönheit  für  alle 
Zeiten  verehrt,  lag  nicht  am  Maasse  der  Begabung  dieser 
ausserordentlichen  Persönlichkeit,  nicht  an  der  Nationalität 
oder  dem  Kunstcharakter  der  Vorgänger,  auf  deren  Schultern 
er  steht,  denn  in  dem  Besten ,  Avas  er  und  seine  germanischen 
Zeitgenossen  geschaffen  ,  äussert  sich  ein  Genius  ebenbürtig 
dem  der  ersten  Meister  der  Renaissance.  —  Auch  Raphael's 
als  Sage  überliefertes  Wort  ^)  :  » Hätte  dieser  die  Antike  ge- 
kannt, er  überträfe  uns  Alle«  bezeichnet  nicht,  was  Dürek, 
fehlte;  dass  aber  jene  Vorstufe  der  Vollendung  in  Deutschland 
zu  einer  Zeit  erreicht  wurde,  in  welcher  der  Kampf  der  Geister 
die  Besten  des  Volkes  dem  reinen  Genuss  des  Schönen  über- 
haupt entfremdete,  war  ein  Hinderniss  für  das  Aufblühen  der 
Kunst,  unüberwindlich  auch  für  die  eminentesten  Kräfte. 

Hierauf  einzugehen  liegt  ausserhalb  der  Grenzen  unserer 
xVufgabe ;  —  wir  haben  in  Kurzem  noch  des  Verhältnisses  von 
DIirer's  theoretischen  Arbeiten  zu  einzelnen  italienischen  Vor- 
gängern und  ihrer  Aufnahme  unter  den  Zeitgenossen  und 
Nachfolgern  zu  gedenken. 

1)  Eine  Nachweisung  der  oft  citirten  Äusserung  habe  ich  nicht  ge- 
funden. Vasari  sagt  von  ihm  im  Leben  des  Mar c- A  nto n  (Ed.  Lemon  : 
IX.  2G0)  ,  dass  er  sich  bestrebt  habe ,  die  Natur  nachzuahmen  und  sich 
der  von  ihm  immer  geschätzten  italienischen  Manier  zu  nähern  ,  und  fährt 
fort :  «Hätte  dieser  so  seltene,  so  fleissige  und  allseitige  Mann  Toskana  an- 
statt Flanderns  zum  Vaterlande  gehabt,  hätte  er,  wie  wir,  die  römischen 
Kunstwerke  Studiren  können,  er  würde  der  beste  Maler  unseres  Landes 
geworden  sein,  wie  er  der  seltenste,  gefeiertste  Meister  war,  den  Elandern 
jebesessen  hat«.  —  Auch  Winckelmann  (Geschichte  d.  K.  d.  A.  Dres- 
den 18ü9.  I.  p.  64)  äussert  sich  in  demselben  Sinne. 


VlI. 

ScMiissbemerkungen. 


Nach  demGesammteiiidriicke,  den  wir  bisher  voiiDürer's 
Kunst  und  Kunstlehre  gewonnen  haben,  ersieht  sich,  dass 
die  Frage  nach  dem  Zusammenhang  mit  einzehien  Arbeiten 
der  italienischen  Vorgänger  nur  von  untergeordneter  Bedeu- 
tung ist.  —  Die  J^etonung  der  Proportionalität  als  eines  Tlaupt- 
Elementes  ästhetischer  Wirkung  in  der  bildenden  Kunst 
bildet  den  gemeinsamen  Grundzug  in  der  Theorie  der  Renais- 
sance, für  dessen  Aufnahme  und  Ausbildung  Dürer  ebenso 
vorbereitet  war,  als  die  zuerst  davon  beeinflussten  Künstler 
Italiens,  und  es  bedurfte  nur  einer l^erührung  mit  den  dort  zur 
Entwickelung  und  zur  Herrschaft  gelangten  Ideen ,  um  ihn 
zur  eigenen  Verarbeitung  derselben  zu  veranlas^ien  Die  daran 
geknüpften  Gedanken  über  das  Verhältniss  des  Künstlers  zur 
Natur  und  die  ganze  Gestaltung  des  lehrhaften  Inhaltes  seiner 
Werke  beruhen  dann  auf  selbständigem  Erlebniss  und  eigenen 
Forschungen.  In  der  speciellen  Richtung  auf  mathematische 
Wissenschaft  und  deren  Anwendung  für  die  Kunst  vereinigt 
sich  der  Einfluss  einer  allgemeinen  Tendenz  der  Zeit  mit  be- 
sonderer Anlage  und  selbstverständlich  benutzt  er  in  letzterer 
l^eziehung  die  ihm  bekannt  gewordenen  Arbeiten  der  Vor- 
gänger, um  sie  theils  zu  reproduciren ,  theils  weiter  auf  den- 
selben zu  bauen. 
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Von  der  Proportioiislehie  eagt  er  selbst  im  Vorwort^) :  »er 
habe  gefragt,  ob  auch  l^ücher  vorhanden  wären,  die  von  Ge- 
stalt der  menschlichen  Gliedmaassen  zu  machen  lehrten«  und 
da  er  vernommen  »  sie  vv^ären  gewesen  aber  bei  uns  nicht  vor- 
handen«, so  habe  er  sich  nochmals  bedacht,  für  sich  selbst 
gesucht  und  das  Gefundene  verzeichnet«.  Die  Andeutungen 
bei  Plinius  und  Vitrüv  ,  deren  er  im  Verlauf  derselben  Vor- 
rede gedenkt ,  konnte  er  in  der  That  nur  als  fragmentarische 
Keste  betrachten ,  Avelche  für  seine  Hauptarbeit ,  die  Darstel- 
lung von  Proportionen  nach  seinem  eigenthümlichen  System, 
nämlich  der  Reduction  zahlreicher  Ausmessungen  lebender 
Körper  auf  eine  Anzahl  bestimmter  Schemata  und  deren  Ver- 
änderungen durch  geometrische  Construction ,  fast  gar  keinen 
x\nhalt  boten.  —  Eine  directe  Abhängigkeit  von  der  Arbeit 
eines  italienischen  Zeitgenossen  behauptet  allerdings  Lomazzo 
in  seinem  Traktat  über  die  bildende  Kunst '^).  Gelegentlich 
der  l^ehandlung  der  Perspective  erwähnt  er  nämlich  ein  »altes 
Werk«  des  Vincenzo  Foppa  in  Mailand  (f  1492)  als  zum 
grossen  Theil  den  Inhalt  von  Dürer's  Proportionswerk  um- 
fassend, der  es  »mit  Verlaub  zu  sagen«  daraus  geschöpft  habe, 
und  zwar  befänden  sich  darin  ausser  anderen  schönen  Sachen 
die  Proportionen  verkürzter  Köpfe  —  (wahrscheinlich  sind 
die  Figuren  am  Eingang  des  4.  Buches  gemeint)  —  welche 
dann  Daniel  Barbaro  im  achten  Theil  seines  Perspectiv- 
werkes'^)  wiedergegeben  habe  ^).  —  Wie  sich  diess  in  Wahrheit 
verhält ,  vermögen  wir  nicht  zu  entscheiden ,  da  Foppa's  Ma- 
nuscript  verloren  ist^)   und  Dan.   Barbaro  ebensogut  von 


J)  Pr.  Dresdener  Mspt. 

2)  A.  a.  O.  S.  275. 

3)  La  pratica  della  perspettiva ;  Venedig  1569.  fol. 

4)  »Si  che  si  comprende  tutto  ciö  che  hä  trattato  pria  in  gran  parte, 
Alb erto  Durero  nella  sua  simmetria.  Anzi  di  quei,  con  sua  pace,  hä 
egli  cavato  quasi  cio  che  ne  scrive  etc.«. 

5)  Fiorillo  (Kunstblatt  1828,  Nr.  89)  citirt  den  Titel  aber  ohne 
nähere  Angaben. 


109 


Dürer  als  von  einem  Andern  die  betreffenden  Zeichnungen 
copirt  haben  kann,  l^ossi,  welcher  in  seinen  Untersuchungen 
über  Leonardo's  Proportionslehre')  dieser  Frage  seine  Auf- 
merksamkeit zuwendet,  spricht  sich  aus  demselben  Grunde 
zweifelhaft  aus.  Er  meint  nur,  der  Verlust  von  Foppa's  Ma- 
nuscript  werde,  wenn  es  nichts  Anderes  als  Dürer's  Propor  - 
tionsgestalten ,  jene  »lächerlich  zwerghaften  Silene  und  unge- 
heuerlich langen  Gespenster  a  enthalte,  nicht  viel  zu  bedeuten 
haben,  hält  aber  nach  dem  ganzen  Charakter  von  Dürer's 
Kvmst,  deren  Erfindungsreich thum  auch  ihm  imponirt,  die 
völlige  Originalität  des  Werkes  für  möglich,  und  macht  darauf 
aufmerksam,  dass  gerade  die  Proportionen  von  Köpfen  sicli 
unabhängig  von  Foppa  bei  Piero  della  Francesca  vorfänden. 
—  Bossrs  Gegner,  Graf  Carlo  Verri'^)  ,  welcher  Dürer  gegen 
dessen  geringschätzige  Bemerkungen  in  Schutz  nimmt,  be- 
merkt ganz  richtig ,  dass  die  mittleren  Proportionen  desselben 
vollkommen  schön  und  wahrscheinlich  auf  Vitruy  ,  aus  wel- 
chem auch  Alberti  und  Leonardo  schöpften ,  zurückzuführen 
sind.  —  In  der  That  ist  die  Einfügung  der  ausgestreckten 
Glieder  in  Kreis  und  Quadrat ,  welche  bei  mehreren  Figuren 
im  zweiten  Buche  angegeben  ist ,  eine  der  Vorschriften  Vi- 
TRuv's,  und  der  Maassstab  des  zweiten  Buches,  sowie  dieEin- 
theilung  des  Körpers  stimmen  fast  genau  mit  den  gleichen 
Angaben  in  L.  B.  Alberti's  Buch  von  der  Sculptur.  Hierin 
haben  wir  allerdings  den  Beweis ,  dass  Dürer  wenn  nicht 
die  , Schrift  Alberti's  selbst,  doch  die  möglicherweise  in 
den  Künstler  Werkstätten  verbreitete  Proportionsmethode  ge- 
kannt und  zur  Anknüpfung  seiner  eigenen  Messungen  be- 
nutzt hat;  letztere  bleiben  dabei  immer  seine  selbständige 
Arbeit,  und  seine  Bescheidenlieit  ist  so  gross,  dass  er  Alberti's 
Namen  nicht  verschwiegen  haben  würde,  wäre  er  sich  be- 


1)  A.  a.  O.  S.  20. 

2)  Vergl.  oben  S.  73,  Anm.  5. 
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wusst,  demselben  mehr  als  jenes  Schema  zu  verdanken.  Eine 
ähnliche  Benutzung  älterer  gemeinschaftlicher  Quellen ,  viel- 
leicht des  FoppA ,  wird  die  Übereinstimmung  der  Hauptein- 
theilung  bei  den  ins  Quadrat  gezeichneten  Köpfen  'j  mit  einer 
Zeichnung  Leünardo's  erklären'^).  Alberti's  Werk  über  die 
Architektur  enthält  Nichts  in  Übereinstimmung  mit  Dürer's 
Schriften,  wozu  nicht  bereits  Yitruv  hätte  anregen  können; 
aus  den  Büchern  über  die  Malerei  war  die  Construction  des 
Fadengitters  zum  Nachzeichnen ,  welches  Dürer  in  der 
»Unterweisung«  genau  entsprechend  beschreibt,  wohl  schon 
in  die  Praxis  der  Künstlerwerkstätten  übergegangen ,  und 
auch  die  Ähnlichkeit  von  Alberti's  sieben  Hauptrichtungen 
der  Stellung  mit  Dürer's  betreffenden  sieben  »Wörtern  des 
Unterschiedes«  deutet  nur  auf  die  allgemeine  Tendenz  der 
Renaissance  -  Theoretiker  zur  Aufstellung  einer  bestimmten 
Anzahl  von  Kategorien.  Ausserdem  lässt  sich  überhaupt  aus 
der  Übereinstimmung  einzelner  Stellen,  welche  Nichts  als 
allgemein  vernünftige  Regeln  enthalten ,  keinerlei  Schluss  auf 
bestehende  Anlehnungen  ziehen.  —  Ob  endlich  die  Construc  - 
tion des  römischen  Alphabets,  welche  Dürer  aus  Pacioli's 
Divina  proportione  i(  genommen  haben  wird'^),  Copie  oder  Be- 
arbeitung heissen  soll,  bleibe  dahingestellt. 

Wenn  wir  damit  die  P)eziehungen  Dürer's  mit  den  ein- 
zelnen italienischen  Theoretikern  erschöpft  zu  haben  glauben. 


1)  Am  Ende  des  zweiten  Buches. 

2)  Das  Facsimile  bei  Bossi.  Vergl.  hierüber  Trost  (J.  J.)  die  Pro- 
portionslehre Dürer's  nach  ihren  wesentlichen  Bestimmungen.  Wien; 
1859.  S.  8  und  11.  —  Dass  Alberti's  Arbeit,  wie  Trost  vermuthet, 
Dürer  überhaupt  zur  Bearbeitung  der  Proportionen  angeregt  habe,  ist, 
wie  schon  A  v.  Eye  bemerkt  (a.  a.  O.  Anm.  139),  aus  dem  Vorhanden 
sein  von  Versuchen  vor  der  italienischen  Reise  zu  widerlegen ;  wohl 
aber  kann  der  Entschluss  zur  systematischen  Betreihung  des  Unterneh- 
mens sich  an  die  Kenntniss  dieser  mehr  als  Vitruv  bietenden  Vorarbeit 
angeknüpft  haben. 

3)  Die  Uebereinstimmung  constatirt  Passavant,  Peintre - graveur. 
I.  146. 
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so  bleibt  immerhin  die  Möglichkeit  bestehen,  dass  auf  Grund 
der  uns  unzugänglichen  Handschriften  Ditrer's  und  umfas- 
senderer Kenntniss  der  einschlagenden  italienischen,  nament- 
lich handschriftlichen  Literatur  sich  weitere,  beachtenswerthe 
Beziehungen  herausstellen  würden;  —  doch  ist  es  unwahr- 
scheinlich, dass  das  allgemeine  Verhältniss  der  Kunst  -  Lehre 
des  deutschen  Meisters  zu  seiner  Kunst,  auf  welches  es  uns 
Avesentlich  ankommt,  dadurch  in  einem  anderen  Tiichte  ei- 
schiene ') . 

Eigenthümlich  ist  die  Wahrnehmung,  wie  Dükers  theo- 
retische Bestrebungen  einem  Bedürfniss  der  Zeit  entgegen- 
kommen. Zunächst  werden  sie  ihm  selbst  zu  grossem  Ruhme 
angerechnet.  Dass  er  »der  Kunst  strengere  Gesetze  gegeben u 
hebtPiRCKHEYMER's  Grabschrift"-)  hervor  und  das  etwas  pedanti- 
sche Lob  des  Camerarius  »dass  er  die  Malerei  wieder  auf  wissen- 
schaftliche Weise  betrieben«  %  klingt  durch  alle  Aussprüch(i 
der  Zeitgenossen  über  Dürer  hindurch.  Für  die  günstige  Auf- 
nahme des  Proportionswerkes  selbst  sprechen  am  Besten  die 
zahlreichen  Auflagen  und  Uebersetzungen  ^) ,  namentlich  sind 
die  Letzteren  ein  Beweis  dafür,  dass  die  Kunst  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  in  und  ausserhalb  Italiens  von  ge- 
meinsamen Anschauungen  ausging  ,  aus  welchen  erst  später 
sich  die  Malerschulen  von  selbständig-nationalem  Charakter  — 
denn  Ba  kunst  und  Plastik  haben  keinen  analogen  Auf- 
schwung erlebt  —  entwickelten.  —  Zu  der  grossen  Verbrei- 
tung von  Dürer's  Proportionslehre  trug  ausserdem  der  Um- 
stand bei,  dass  bis  zum  Ende  des  16.  Jahrhunderts  keine  an- 


1)  Dass  das  Werk  über  Befestigungskunst  nicht  in  Betracht,  gezogen 
werden  konnte ,  wurde  bereits  gesagt.  Hier  nur  die  Bemerkung  ,  dass 
die  wenigen  Spuren  von  Stil  welche  sich  an  den  Entwürfen  desselben  fin- 
den, der  Renaissance  angehören. 

2)  »Picturam  —  ad  severiores  leges  restrinxit«  ;  s.  am  Schluss  des  Pro- 
portionswerkes. 

3)  Vorrede  zur  lateinisclien  Lbersetzung  des  Proportionswerkes. 

4)  s.  oben  S.  TS. 
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nähernd  umfassende  Arbeit  erscheint ;  erst  seit  Jean  Cousin's 
Auftreten  mehren  sich  die  Lehrbücher  in  denen  nun  Schemata 
Yon  entschieden  itaHenisirendem  Stil  die  DüuER'schen  Gestal- 
ten verdrängen.  Die  auf  wirklicher  Benutzung  und  Kennt- 
niss  des  Werkes  beruhende  Anerkennung  desselben,  für 
welche  u.  A.  Lomazzo's  ausführliche  Besprechung  deutliches 
Zeugniss  giebt ')  pflanzt  sich  übrigens  merkwürdig  lange  fort-j , 
und  Miciiel-Angelo's  abfälliges  UrtheiP')  scheint  selbst  auf 
italienischem  Boden  im  16.  Jahrhundert  ziemlich  vereinzelt 
geblieben  zu  sein. 

Freilich  konnte  die  Ueberlieferung  von  Düree-'s  Kunst- 
lehre nur  in  den  Maassbestimmungen  selbst,  in  den  geome- 
trischen Constructionen  und  einigen  praktischen  Vorschriften 
bestehen,  der  lebendige  Odem  seiner  Persönlichkeit  war  nicht 
in  dem  zu  spüren,  was  sich  die  Nachwelt  davon  aneignete.  — 
Es  erfüllt  mit  Bedauern,  wenn  wir  Dürer's  Hoffnungen,  die 
er  an  die  Verbreitung  eines  »rechten  Grundes  der  Malerei« 
knüpft  mit  den  Zuständen  vergleichen ,  welche  thatsächlich 
nach  seinem  Tode  in  der  deutschen  Kunst  herrschen.  In  dem 
Augenblick  wo  Dürer  schreibt,  dass  bisher  die  deutsche 
Kunst  die  Höhe  nicht  erreicht  habe,  zu  der  sie  berufen  sei, 
war  thatsächlich  die  Blüthe  der  nordischen  Kunst  bereits  dem 
Abwelken  nahe,  und  Dürer's  Lehre  vermochte  am  Wenig- 
sten einen  günstigen  Einfluss  auszuüben.  In  der  That  vollzog 
sich  der  Umschwung  in  der  nordischen  Kunst  so  rasch,  dass 
eine  Hinweisung  auf  die  »Kunst  des  Messens«  sehr  bald  nicht 
mehr  am  Platze  war,  den  Künstlern  gegenüber,  welche  mit 
der  unbegränzten  Verehrung  der  entwickelten  italienischen 
Kunst  die  Befolgung  von  Recepten  ästhetischen  Inhaltes 
überhaupt  zu  ihrem  grössten  Schaden  überkamen. 


1)  a.  a.  O.  passim. 

2)  s.  u.  a.  Rubens,  Theorie  de  la  figure  humaine  ;  Paris  1773. 

3)  Er  achtete  Dürer's  Kunst  hoch,  nannte  aber  sein  Proportions- 
werk poca  e  debile  cosa.    Nach  Condivi  citirt  bei  Bossi  a.  a.  O.  S.  20. 


l  J  3 

Was  für  DiiiiER  als  eigne  Erfcihruiig  und  als  Abscliluss 
seiner  reichen  Künstlerlaufbahn  einen  Aufschwung  seines 
Schaffens  bedingte,  wurde  ein  sehr  unfruchtbarer  Besitz 
für  die  Nachfolger,  welche  die  goldnen  Worte  von  der  inner- 
lichen Schöpfung  einer  neuen  Creatur  nicht  mehr  verstanden. 

—  Uber  die  Kunstzustände  nach  Dürer's  Tod  folge  nur 
eine  kurze,  allgemeine  Andeutung.  Die  erfreulichen  Erschei- 
nungen der  nordischen  Renaissance  sind  nicht  auf  den  Ein- 
fluss  irgend  einer  Lehre  sondern  auf  ein  solches  Maass  origi- 
naler künstlerischer  Begabung  zurückzuführen,  welche,  wie 
Dürer's  Genius  selbst,  im  Stande  war,  die  vor  Augen  lie- 
gende Schönheit  italienischer  Kunstwerke  zu  einer  frucht- 
bringenden Anregung  werden  zu  lassen.  Wie  auf  archi- 
tektonischem Gebiete  der  unvergleichliche  Otto -Heinrichs- 
Bau  des  Heidelberger  Schlosses  ebensosehr  die  barbarischen, 
spät  -  gothische  Formenbildung  mit  unverarbeitetem  Renais- 
sance-Detail und  eignen  Phantastereien  verbindenden  Werke 
sogenannter  deutscher  Renaissance  ^) ,  als  jene  bald  auftre- 
tenden Nachbildungen  übertrifft,  welche  sich  an  die  Lehrbü- 
cher Vignola's  u.  A.  anknüpfen ,  ebenso  erfreuen  von  den 
Leistungen  der  ])ildner  und  Maler  nur  diejenigen  Werke, 
welche  weder  die  ausgelebten  Traditionen  des  Mittelalters 
fortsetzen,  noch  in  unselbständiger  Hingebung  an  die  ideali- 
sirende  Kunstweise  Italiens  befangen  sind.  —  Reich  an  an- 
ziehenden Erscheinungen  bleiben  das  ganze  16.  Jahrhundert 
hindurch  diejenigen  Kunstgebiete,  in  denen,  wie  in  genre- 
haften und  landschaftlichen  Darstellungen,  vorzüglich  aber  im 
Bildniss,  ein  unbefangenes  Verhältniss  zur  Natur  vorwiegen 
konnte.  Das  innige  Verständniss  für  den  charakteristischen 
Ausdruck  geistiger  Regungen  und  eigenthümlich-persönlicher 
Züge,  für  die  Reize  der  einsamen,  oder  zum  Menschen  in 
Beziehung  getretenen ,  von  den  Spuren  seines  Wirkens  beleb- 


1)  Die  nürnberger  Goldschmiede,  namentlich  aber  der  Architekt 
Wendel  Dietterlein  leisten  darin  höchst  Originelles  und  Unschönes 
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teil  Landschaft,  erhielt  sich  als  Erbtheil  der  grossen  Meister 
vom  Anfang  des  Jahrhunderts  durch  mehrere  Generatio- 
nen; aber  allen  Versuchen  zu  Darstellungen  idealen  Aus- 
drucks haftet  das  Missverständniss  ästhetischer  Vorschriften 
für  Verhältnisse ,  Anordnung  und  Stellung  deutlich  als  Ma- 
kel an. 

An  Nachfolgern  in  schriftstellerischer  Thätigkeit  auf 
dem  Kunstgebiete  fehlte  es  Dürer  nicht,  doch  scheint  in  kei- 
nem der  betreffenden  AVerke  sich  eine  originale  Aulfassung  der 
Kunsttheorie  auszusprechen.  Das  umfangreichste  und  vielsei- 
tigste darunter  ist  das  Sammelwerk  des  Gualtherus  Rivius, 
die  »Neue  Perspective«^),  vs^elche  1547  und  bereits  1558  aufs 
Neue  erschien.  Der  Herausgeber,  Arzt  und  INIathematiker, 
welcher  auch  eine  deutsche  Übersetzung  des  Vitruv  und  des 
Commentars  von  Cesare  Cesariano  lieferte^),  gieht  darin  im 
1.  Theil  des  2.  Buches  »Einleitung  in  die  Perspective«,  im 
1.  Theil  des  3.  Buches  »Ey gentlichen  Bericht  künstlichen  Ma- 
lens« und  im  2.  Theil  des  3.  Buches  »Unterrichtung  der  Sculp- 
tur«  Übersetzungen  von  L.  13.  Alberti's  Büchern  ))De  jncturm 
und  »i>e  statum,  —  w^örtlich  weitschweifig  mit  kleinen  Ände- 
rungen, ohne  den  Verfasser  zu  nennen.  Ausserdem  enthält 
das  Werk  in  seinem  geometrischen  und  perspectivischen  Theile 
einzelne  Anweisungen  zu  Proportionen  und  Constructionen, 
wie  im  1 .  Theile  des  1 .  Buches  Vorschriften,  die  Säulen  En- 
tasis  und  die  Hauptlinien  antikisirender  Gefässe  mit  Zirkel- 
schlägen aufzuzeichnen-).  —  Aus  dem  Inhalt  der  übrigen 


1)  Haupttitel :  Der  Architektur  fürnembsten,  nothwendigsten  ange- 
hörigen  mathematischen  und  mechanischen  Kunst  eigentlicher  Bericht 
etc.  s.  R.  Weigel's  Kunstkatalog  8527  u.  28. 

2)  Zuerst  gedruckt  1548;  s.  ebd.  8526.  und  oben  S.  62.  Anm.  4. 

3j  Ob  diese  Theile  des  Werkes  ebenso  directe  Ubersetzungen  als  die 
vorerwähnten  oder  Bearbeitungen  sind ,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 
Nähere  Mittheilungen  über  den  Inhalt  seiner  mathematischen  Schriften 
bei  Kästner,  a.  a.  O.  II.  S.  186  fg.  Er  selbst  nennt  als  von  ihm  be- 
nutzte Autoren  im  Allgemeinen  L.  Pacioli,  C.  Cesariani,  B.  Jovio, 
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«Kunst  und  Lehrbücher«  und  den  zahlreichen  Anweisungen 
zur  Perspective  genüge  es  hier  Einzehies  anzuführen ;  so  die 
zahlreichen  schwierigen  perspectivisch  -  geometrischen  Con- 
structionen,  namentlich  in  den  Werken  von  Hans  Lencker, 
August  Hirschvogel  ,  Lorenz  Stoer  und  AVenzel  Jam- 
NiTZER  1) ,  immer  mit  Hinweisung  auf  die  Verwendung  in  ein- 
gelegter Holzarbeit  oder  als  plastische  Ornamente  gegeben, 
welche  ein  charakteristisches  Kennzeichen  der  deutschen  Vor- 
liebe für  Künsteleien  abgeben;  die  Anweisung  zur  »Stellung 
der  Bossen«  bei  Erhard  Schön deren  gezwungene,  an  die 
Gliederpuppe  nach  denen  sie  gezeichnet  wurden,  erinnernde 
Bewegungen  so  häufig  aus  malerischen  und  plastischen  Denk- 
malen kenntlich  herausschauen ;  —  übrigens  Hesse  sich  noch 
eine  ganze  Anzahl  von  Schriften  anführen,  deren  Charakter 
bis  tief  in  das  siebenzehnte  Jahrhundert  hinein  wesentlich  der- 
selbe bleibt,  erst  Sandrart's  berühmte  »Deutsche  Akademie« 
bezeichnet  eine  neue  Aera  auf  diesem  Gebiete. 

Die  seit  dem  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  so  eifrig 
gepflegte  »Kupferstich-  und  Formschnitt -Wissenschaft«  hat 
durch  sorgfältige  Forschungen  über  die  Holzschnitt- Illu- 
strationen jener  von  der  Nachwelt  vergessenen  Kunstlehrbü- 
cher veranlasst,  was  ihr  Inhalt  als  solcher  nicht  bewirkt 
haben  würde:  das  Hervorziehen  dieser  Literatur  aus  dem 
Staube  zweier  Jahrhunderte  und  ihre  fortdauernd  steigende 
Werthschätzung  von  Seiten  der  Kunstsammler  und  Kunstfor- 


B.  Mauro,  von  denen  oben  die  Rede  war,  Mar'io  Equicola  (Verf. 
eines  Dialogs :  «Deila  natura  d'amore«,  1525),  G.  Philander  (eigentl. 
F i  1  a n d r i e r )  Commentator  des  Vitruv,  1544;  S.  Serlio  (Verf.  der 
berühmten  »Kegele  generali  d' Architettura « ,  1537)  und  die  Euklid- 
Commentatoren  Orontius  Phinaeus  und  Nicolo  Tartaglia. 

1)  Lencker's  Perspective,  Nürnberg  1571 ;  HirschvogeTs  Geo- 
metrie, ebd.  1543;  Stoer,  Perspective,  ebd.  1567;  Jamnitzer,  Per- 
spective, ebd.  1568. 

2)  Schön's  Unterweisung  der  Proportion  und  Stellung  der  Bossen; 
Nürnberg  1542. 
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scher.  Im  Gefolge  dieses  Interesses  wird  vielleicht  auch  die 
bisher  noch  nirgends  angehahnte  Untersuchung  der  Kunst- 
theorie  nordischer  Renaissance,  zu  welcher  die  vorliegenden 
Betrachtungen  über  Dürer's  Kunstlehre  und  ihre  Quellen 
einen  Beitrag  bilden  möchten,  zu  einer  Aufgabe  kunstge- 
schichtlicher Forschung  werden. 


Dnick  von  Breitkopf  und  Härtel  iu  Leipzig. 


Druck  von  Breitkopf  und  Härtel  in  Leipzig 


